﻿În unele locuri, cuvintele rusești "dans rotund", "cerc", "tanc" au avut și un sens mai larg - "mers" Literatură: Bachinskaya N dansuri rotunde rusești și cântece de dans rotund M; L , ; Vsevolodsky-Gerngross V N Dansul țărănesc // Arta țărănească a URSS Emisiune II Arta Nordului Expediția Pinega-Mezen L , ; Gromyko M M Norme tradiționale de comportament și forme de comunicare ale țăranilor ruși din secolul al XIX-lea M, ; Kukin A , Lapin V La problema dansurilor rotunde rusești // Dans popular Probleme de studiu sat științifice, lucrări SPb , ; Tancurile Rudneva A V Kursk și Karagoda M , E Madlevskaya h FERTILITATE Capacitatea unei femei de a da naștere copiilor a fost percepută de oameni ca harul lui Dumnezeu Copiii erau priviți ca principala bogăție a familiei, iar maternitatea era considerată principala valoare a unei femei, sensul și conținutul vieții ei Feterea a fost înțeleasă, pe de o parte, ca o modalitate de auto-reproducere a unui grup de rude, iar pe de altă parte, a determinat statutul unei persoane "cu drepturi depline", atât femei, cât și bărbați Opinia publică spunea: "Orice om sănătos ar trebui să aibă copii, altfel ce fel de om este cel care nu are copil" Cea mai obișnuită dorință pentru tinerii căsătoriți la nuntă a fost: "Dumnezeu să-ți dea Dumnezeu, Ivan Ivanovici, să te îmbogățești și ție, Marya Ivanovna, cocoșată în față" Peste tot, pentru dorințele urmașilor în timpul ritualului de nuntă, tinerii erau împodobiți cu cereale și hamei (simbolând fertilitatea); în provincia Pskov tinerii căsătoriți erau biciuiți cu gene de mazăre după nuntă Înainte de nuntă, mireasa roade lacătul sau cheia bisericii cu cuvintele: "Voi fi burtă, iar tu vei purta capricii" Natura unor acțiuni rituale ne permite să vedem în ele o imitație a nașterii: în provincia Vladimir în prima zi după nuntă, vecinii aduceau într-o cutie un copil mic de cinci ani (o expresie dialectală: "a merge într-o cutie" înseamnă a fi însărcinată); în nordul Rusiei, chibritul a trecut pe sub tivul miresei o plăcintă de pește, care a fost imediat mâncată de tineri În provincia Nijni Novgorod tinerii au fost scoși de la masa de nuntă din aceeași parte din care au intrat, pentru a evita o ocolire circulară a mesei, altfel "tânăra nu va naște" În regiunea Vyatka, mirii au luat brânză cu ei la nuntă pentru a nu rămâne fără copii; dacă "s-a uitat brânza în biserică, tânăra fată fără copii va fi" În provinciile centrale, a doua zi a nunții era numită "ziua brânzei" sau "pranzul cu brânză"; în cântecele de nuntă, pruncul era comparat cu brânză: "Dă-mi un fiu, / Ca brânză albă" Rugăciunea a fost considerată un mijloc eficient de a câștiga Ch , respectiv, lipsa de copii a fost explicată prin neglijență în mo FERTILITATE Lituania: "Puțin și rău s-au rugat lui Dumnezeu și de aceea nu au născut copii" Pentru nașterea băieților s-au rugat Sf Ioan Războinicul și fetele - Roman Făcătorul de Minuni Cu toate acestea, în unele tradiții locale, calități negative au fost atribuite așa-numiților copii cerșetori Deci, în provincia Oryol credeau că nu este bine să cerșească copii de la Dumnezeu, se vor dovedi tâlhari sau destrăbălați: "Fiul cerșit nu este fiu, tot nu va fi de folos" sterilitatea era considerată una dintre cele mai groaznice pedepse ale lui Dumnezeu pentru păcatele soților Mai des, o femeie era acuzată de infertilitate, care era considerată "goală", "infertilă", "como-drăguță", "nevițel", iar uneori un bărbat era numit "coarnut", "nestructurat" (cf de asemenea tradiția de a invita un alt bărbat dacă soțul "nu este suficient de puternic") Conform dovezilor din provincia Penza, în cazul infertilității, "soțiile dau în mod deliberat frâu liber soților lor" În același loc, opinia publică a justificat "desfrânarea" soției pentru a da naștere unui copil A scăpa de infertilitate a fost una dintre cele mai dezvoltate domenii ale medicinei tradiționale O parte semnificativă a acțiunilor magice de natură reproductivă este asociată cu ingestia diferitelor substanțe care au semantica fertilității Deci, o femeie "nenăscută" a fost hrănită cu buricul unui nou-născut copt în plăcintă sau cordonul ombilical a fost aburit în apă clocotită și "ei beau această apă rușinoasă"; au mâncat pâine fermecată, o broască, sângele și organele genitale ale unui iepure de câmp, un cocoș, au băut cenușă diluată dintr-o cădelniță pentru ca "burta să se ghemuiască" Pentru a avea copii, au luat al cincilea bast din talpă de pe pantofi de bast, l-au uscat, l-au spălat în pudră și au băut douăsprezece zori pe stomacul gol Peste tot era tradiția de a bea infuzii de ierburi și fructe de pădure, pentru care se foloseau nuci, chir alb, ienupăr, nucșoară, ghimbir alb De la cazacii din Kuban, o femeie stearpă a luat mai multe boabe de mazăre sau orz, le-a înmuiat două-trei zile în apă rece, în care cămașa a fost spălată în prealabil după regulament, apoi le-a plantat într-o oală cu pământ, le-a udat cu aceeasi apa pana au aparut muguri Câți răsaduri mănâncă o femeie, atât de mulți copii va avea Simbolul puterii fertile era considerat "tămâie de rouă", care trebuia băut în curte, în aer liber Din infertilitate, au mâncat și o rădăcină sub formă de "palmă cu cinci procese, degete, dacă mănânci "mâna stângă", atunci cei fără copii vor avea copii" Tratamentul infertilității a fost efectuat cu ajutorul masajului abdominal Printre cazacii din Kuban, o femeie a fost ridicată preliminar în apă fierbinte, în care au fost coborâte minereu de fier, coada-calului, oregano, șapte miezuri, pătlagină Apoi au băut vodcă cu galangal, infuzie de ienupăr Unele tehnici magice pentru obținerea fertilității se bazau pe contactul cu o femeie cu mulți copii sau cu o femeie însărcinată O femeie fără copii purta o cămașă cu mulți copii COACĂZE mama, s-a așezat în locul în care stătea femeia în travaliu, a luat prin gard o grămadă de cereale de la gravidă din gură în gură Motivele creștine au jucat un rol semnificativ în tratamentul infertilității Apa folosită pentru spălarea icoanei Tuturor Sfinților a fost dată unei femei fără copii De asemenea, considerate eficiente au fost și jurămintele făcute sfinților, pelerinaje în locuri sfinte, izvoare, icoane făcătoare de minuni, donarea votive (obiecte dedicate lui Dumnezeu) la temple În Siberia, conform noțiunilor populare, adopția copilului altcuiva contribuie la apariția copiilor lor: femeile sterile erau sfătuite să ia un băiat înfiat pentru ca propriii lor fii să se nască Soția ideală în mintea publică a fost o mamă a multor copii În familiile țăranilor, copiii erau principala speranță și sprijin în economie, o forță de muncă suplimentară Cei fără copii în caz de bătrânețe și boală erau amenințați cu sărăcia și ruina De aceea opinia publică a încurajat mulți copii, îngrijindu-se astfel de bunăstarea întregii comunități țărănești Literatură: Baranov D A Copii "nefamiliari" (despre caracterizarea imaginii unui nou-născut în cultura tradițională rusă // Revista Etnografică Nr ; Demich V F Pediatrie în rândul poporului rus Sankt Petersburg, ; Mazalova N E Structura umană Omul în reprezentările somatice tradiționale ale rușilor Sankt Petersburg, ; Pokrovsky E A Educația fizică a copiilor între diferite popoare, în principal Rusia Materiale pentru cercetări medicale și antropologice M , ; Popov G Medicina populară rusă de uz casnic Pe baza materialelor biroului etnografic al principelui V N Tenishev, Sankt Petersburg, , Arhiva REM, f , op D Baranov CERNICHKA (RUGĂCIUNE, MUNCITOR DE CELULĂ, MĂULICĂ) Într-o comunitate rurală, o fată care s-a dedicat în mod voluntar celibatului, slujind lui Dumnezeu într-un mediu lumesc O fată a devenit C în caz de evlavie deosebită, precum și pe baza unui jurământ făcut de părinții ei Ea și-a anunțat refuzul de a se căsători imediat la împlinirea vârstei de căsătorie, fără să aștepte sfârșitul acestei perioade În plus, Ch a încercat să ducă o viață retrasă, nu s-a îmbrăcat, nu a mers la festivități, nu a intrat în conversații despre căsătorie În provincia Oryol, când o fată a raportat că nu vrea să se căsătorească, adică s-a declarat Ch , a împărțit toate ținutele fetelor, în special cele roșii În casa ei, au pus pe masă un coș cu pâine cu sare și și-au luat rămas bun de la ea, "ca la un mort, cu plâns și bocete" În timpul rămas bun de la tatăl ei, mama și rudele ei, ea și-a plâns - "coaptă" - ținutele ei de fetiță Luându-și rămas bun de la ținute, a spălat toate fetele COACĂZE frumusețe (alb, roșu etc ) și îmbracă hainele unei bătrâne, îi taie împletitura, o pune mai întâi pe masă și apoi, legând-o în nod, o pune pe zeiță În același timp, ea a spus: "Deoarece părul nu crește împreună, nu mă voi întoarce la viața fetei" Într-o familie în care erau fii căsătoriți cu copii i s-a construit o cămăruță separată pentru bătrâna servitoare undeva în curtea din spate, la marginea grădinii, numind-o chilie, i-au alocat o șapte parte din proprietatea comună Aceasta includea haine, lenjerie, ustensile de uz casnic, cereale Amplasarea chiliei a înlesnit rugăciunile, pereții ei erau agățați cu imagini, aici Ch a mâncat doar fast-food, separat de familie Ch , dintre care ar putea fi mai mulți în sat, își câștiga singur existența realizând în comunitate ritualurile asociate înmormântărilor și comemorărilor Ei au fost invitați să "citească Psaltirea pentru morți", să "stea noaptea" Se credea că ei cunoșteau bine toate ritualurile asociate cu înmormântarea În semn de recunoștință, li s-au dăruit haine, lenjerie, mâncare În plus, Ch a participat la recoltarea și prelucrarea inului Această muncă a fost plătită și în produse naturale În plus, însoțitorii de chilie erau enoriași activi și ajutau în timpul slujbelor bisericești Potrivit ideilor populare, Ch , care cunoștea bine rugăciunile, putea vindeca istericii cu puterea "Cuvântului lui Dumnezeu" Ch alfabetizat putea învăța copiii din sat să citească În mediul rural rusesc, Ch se bucura de onoare și respect deosebite, spre deosebire de bătrânele slujnice, care nu și-au anunțat refuzul de a se căsători Și în satul modern Voronezh, Ch , numită aici "călugărițe", se remarcă printre restul populației feminine Sunt tratați cu respect, sunt mereu invitați în casă pentru a citi Psaltirea pentru defuncți, pentru a sărbători jumătate de an și aniversarea morții Acum sunt membri activi ai parohiei bisericești, cei mai respectați dintre ei pot fi aleși ca parohie bisericească Diferența dintre călugărițele moderne este că nu sunt slujnice bătrâne, ci doar săteni "cuvioase", respectate Femeile în vârstă subliniază întotdeauna că acum călugărițele "nu sunt reale", ceea ce înseamnă că văduvele și, uneori, femeile căsătorite, le devin Literatură: arhiva REM, f , op , d , l - N Prokopyeva A ZBURA Batista de fetita Era o pânză mică ( x cm și x cm în dimensiune) de in, mai rar bumbac, decorată cu ornamente brodate sau țesute, franjuri și dantelă În viața de zi cu zi a țăranilor și a orășenilor săraci din provinciile nordice și centrale ale Rusiei europene, sh era o parte necesară a zestrei unei fete și era considerat un accesoriu indispensabil pentru costumul festiv al unei fete de vârstă căsătoribilă Fata, ieșind la plimbare, o ținea în mâna dreaptă sau o punea în cureaua unei rochii de soare Sh nu a fost niciodată folosit în scopuri utilitare În dicționarul dialectelor populare din Arhangelsk, descrierea sa este dată: "O muscă este o eșarfă colorată de hârtie pe care țăranii o poartă în mâini de sărbători sub formă de batistă, deși nu o folosesc pentru această nevoie" ( , p ) Materialele despre viața țărănească indică faptul că Sh este un fel de marker pentru fetele de vârstă căsătoribilă În provincia Moscova astfel de fete erau numite chiar "shi-ryongs" Sh a fost predată fetei în ziua în care, după ce a împlinit vârsta căsătoriei, a mers pentru prima dată la festivitățile tinereții în rolul unei "fete căsătorite" Conform obiceiului comun în provincia Vologda, de Paște, înainte de începerea festivităților de primăvară și de vară ale tinerilor, erau aranjate procesiuni ale fetelor de vârstă căsătoribilă - un fel de prezentare către comunitatea satului a viitoarelor mirese (vezi Recenzii de miresele) Timp de trei până la cinci ore, fete îmbrăcate elegant în rânduri egale, pași coregrafici, cântând cântece, s-au mișcat pe stradă, adunând un număr imens de spectatori În frunte se aflau "copiii de primul an", adică cei primiți admiși la festivitățile tineretului Fiecare fată purta în mâini câte un Sh brodat pentru ca toți spectatorii să-l vadă O ținea între mâinile împreunate sub sâni, fluturând-o din când în când în direcția publicului Sh în acest ritual a acționat ca un simbol al "vârstei adulte" a unei fete care a învățat, așa cum se cânta în cântece, "în mod viclean SHIRINKA wise needlewoman", adică întreaga gamă de cunoștințe care este obligatorie pentru o femeie și, prin urmare, gata să se căsătorească Există, de asemenea, un indiciu în acest sens în vechile cântece de nuntă: "La urma urmei, mireasa ta a crescut, / Pantaloni scumpi brodați" - și invers: "Fiica mea nu a crescut, / Impletitura cu părul blond nu a crescut , / Fața albă nu a fost umplută, / Pantalonii brodați nu sunt brodați" ( , p ) Un indiciu indirect că Sh care era un atribut al unei fete era obiceiul de nuntă de a trimite o muscă ruptă părinților proaspăt căsătoriți, dacă se descoperea că mireasa și-a pierdut virginitatea înainte de nuntă După căsătorie, nu a mai fost posibil să-l incluzi pe Sh în costumul tău Sh , fiind un simbol al unei fete, a fost folosit pe scară largă în timpul nunții, ceea ce a oficializat trecerea ei de la genul și grupa de vârstă a fetei la categoria femeilor căsătorite În timpul ritualului de nuntă, Sh au fost transmise în mod repetat de la mireasă la mire și familia sa Astfel de sh erau numite "date" Pentru prima dată, tipul a cerut-o pe fata Sh în ziua în care a primit permisiunea de a se căsători de la ea Refuzul unui cadou a fost considerat ca fiind un dezacord cu potrivirea unui tip Ah, era un tei pe câmp, Sub tei este un cort alb, În acel cort este o masă, În spatele acelui cort, o fecioară, Coase o muscă de aur, Coboară un căpăstru cu perle "Nu-mi este musca potrivită, Nu-i căpăstrul pentru calul meu?" Musca nu este pentru tânăr, căpăstru nu este pentru calul tău - cântat într-un cântec vechi de nuntă După curtare, Sh a fost "spus" părinților mirelui pentru strângere de mână - un complot care a oficializat decizia finală asupra nunții, ca semn al "indisolubilității obligațiilor asumate" Următoarea ei transmitere a avut loc în dimineața zilei nunții Sh a primit de la mireasă pe mire și pe iubitul cu doi prieteni sosiți cu trenul de nuntă Mirele l-a băgat pe Sh la centură, iar iubitul și prietenele l-au atașat de pălărie După nuntă și noaptea nunții, tânăra i-a făcut cadouri lui Sh tuturor rudelor adulte ale soțului ei Fiecare rudă, primind un cadou, trebuia să ceară numele și patronimul tinerei, să bea un pahar de vin pe care i l-a oferit și, după ce a șters buzele lui Sh , să o sărute pe tânără Pentru ultima dată, Sh , deja numită "clătită", a fost transmisă de soacra ei tânărului ei ginere, cu dorința de a-și iubi "micuțul" în ziua de khlibin, ritul final al ritualului de nuntă Pentru a înțelege semnificația acțiunilor rituale cu Sh , este important ca acesta să fie transferul, și nu schimbul de cadouri între familiile mirilor Fata, trecându-i pe Sh mirelui, i-a dat un semn al stării ei de fetiță, refuzând simbolic partea de fetiță, iar mirele A ZBURA a acceptat darul ei Ca urmare, fata și tipul au dobândit un nou statut - soț și soție și, în același timp, au primit o cotă comună În ritualul de a transfera Sh rudelor soțului ei, accentele sunt oarecum diferite: dorința-cererea tinerei, care a refuzat cota fetei, de a primi partea ei din cota totală a noii ei familii, vine la înainte Nu fără motiv, în timpul acestui ritual, rudele soțului trebuiau să-i întrebe numele, numele și patronimul părinților ei, locul în care s-a născut Sh în ceremonia de nuntă a acționat și ca un obiect, legând simbolic mirii într-un singur întreg Acest lucru se întâmplă în mod clar în ceremonia de nuntă, în timpul căreia mirii stăteau lângă pupitru pe răspândit Sh - taburet În unele biserici, sub picioarele vindecătorilor erau așezate două taburete: unul din familia miresei, celălalt, deasupra celui dintâi, din familia mirelui N Golovin, un informator al Societății Geografice Ruse, descriind o nuntă în Belozersk în , a scris: "Mireasa și mirii sunt așezați în biserică pe o batistă, ca simbol al unanimității și al iubirii lor conjugale" În același timp, potrivit legendei, taburet a dat primului om care a călcat pe el capete de conducere în viața de familie Folosirea lui Sh pentru a uni rudele și a câștiga conducerea în familie poate fi urmărită și în alte acțiuni rituale, de exemplu, în ritul desfășurat în provincia Vologda înainte de a merge la biserică Chibritorul mirelui, care a ajuns la casa miresei, conform obiceiului, a trebuit să schimbe plăcinte acoperite cu chibritorul miresei Acest lucru a fost văzut de țărani ca stabilind relația dintre două grupuri de străini anterior Sh sunt cunoscute rușilor de multă vreme Primele informații despre ei datează din secolul al XVI-lea S Herberstein a scris despre Sh în cartea Notes on Moscovite Affairs ( ), și A Olearius în Descrierea unei călătorii în Moscovia, care a vizitat statul moscovit în anii Sh este descris în Domostroy, un monument al literaturii ruse din a doua jumătate a secolului al XVI-lea, menționarea lor se găsește în multe documente din secolul al XVII-lea - începutul secolului al XVIII-lea: în registrele de zestre, în lista darurilor prezentate bisericilor și mănăstiri, în cauzele judiciare Judecând după aceste documente, sh , precum și în secolul al XIX-lea, au fost folosite în principal în sfera rituală a vieții S Herberstein, care a descris ceremonia încoronării regelui în carte, a remarcat că "un fel de coperta de mătase, pe care ei o numesc muscă", era acoperită cu o pălărie princiară și barmas întinse pe pupitru - semne ale puterii regale ( , p ) A Olearius, care a relatat despre nunta într-o biserică ortodoxă, arată că o parte a podelei de lângă pupitru era acoperită cu tafta roșie și "pe ea era așezată o piesă specială, pe care trebuiau să stea mirii" ( , p ) Sh , conform dovezilor documentare din secolul al XV-lea, se obișnuia să se doneze bisericilor și mănăstirilor unde erau folosite SHIRINKA numite ca cearșafurile În secolele XVI-XVII Sh făcea parte din costumul feminin, purtat la ocazii solemne când se întâlnesc oaspeții Cu toate acestea, în acele vremuri, ea era un element nu numai al costumului unei fete, ci și al unui costum de tinere I E Zabelin a spus că "musca a servit ca subiect al lui Khvast al lucrărilor de aci acasă și a indicat importanța și înălțimea meritelor de acut de orice fel și a casei femeilor ordonate și, în consecință, o mireasă bună de fete" ( , p ) Nu degeaba autorul cărții Domostroy, învățând o "soție bună" cum să "crească fiice și să le dea în căsătorie cu zestre", îl introduce pe Sh în ansamblul lucrurilor care trebuie incluse în zestre ( , p ) Literatură: Herberstein S Notes on Moscovite Affairs // Rusia secolele XV-XVII prin ochii străinilor L , ; Domostroy / Ed V Senina L , ; Zabelin I E Viața de acasă a reginelor rusești în secolele XVI și XVII Novosibirsk, ; Olearius A Descrierea călătoriei în Moscovia // Rusia secolele XV-XVII prin ochii străinilor L , ; Podvysotsky A Dicționar al dialectului regional Arhangelsk în aplicarea sa cotidiană și etnografică SPb , ; Cântece de nuntă rusești ale Siberiei Novosibirsk, ; Terescenko A Viața poporului rus SPb , - cap ; Arhiva Societății Geografice Ruse, p , op , d I Shangina Familie de țărani provincia Ryazan , districtul Kasimovsky, p M-am blocat Fete în costume vechi de brocart provincia Arhangelsk districtul Arhangelsk, d Krasnaia Gorka Surori în haine de sărbătoare Băieți în haine de sărbătoare provincia Yaroslavl, districtul Poshekhonsky, provincia Yaroslavl, districtul Poshekhonsky, Sofronovskaya vol , satul Ovinchishchi Sofronovskaya vol , satul Petrokovo Țăran bogat în haine lejere provincia Moscova, districtul Dmitrovsky, Cu Kulikovo Bunica cu nepoți Familia într-o vacanță provincia Novgorod, Krestetsky provincia Oryol, districtul Sevsky, Început secolul XX d Zaharov Țăran cu fii provincia Ryazan , districtul Kasimovsky, p Pixeli mari O tânără în costum de sărbătoare Provincia Kostroma, Galich, Rybnaya Sloboda Tată cu fiu Provincia Ryazan, Kasimovsky, satul Lubonos Tânără în haine de zi cu zi Provincia Vologda, districtul Solvychegodsky, satul Ust-Tops Băieți în vacanță provincia Perm, Okhanovsky, satul Osinovka Fete în haine casual Provincia Iaroslavl, districtul Poshekhonsky, vol Sofronovskaya, satul Ovinchishchi Bătrân în haine casual Provincia Arhangelsk Districtul Arhangelsk, așezarea Luda Bătrână în vârstă tipică haine provincia Ryazan , districtul Kasimovsky, p Pixeli mari Bunicul și bunica cu nepotul provincia Ryazan districtul Kasimovsky, p M-am blocat Bătrânul și bătrâna provincia Ryazan , Kasimovsky Bunica cu leagănul nepotului provincia Vladimir Familia în mișcare provincia Ryazan, districtul Kasimovsky Țărancă în spatele unei roate care se învârte singur provincia Tula , Bogoroditsky la Cu Ivlevo băiat răsucind fire pentru fabricarea secerului provincia Ryazan , Kasimovsky , satul Alekseevo Fete - dantelări pentru țesut modele provincia Moscova , districtul Dmitrovsky, cu Kulikovo O femeie care face o pânză provincia Ufa, districtul Ufa, Cu Planta Blagoveshchensky L n Clătirea hainelor Regiunea Ngradskaya, districtul Kolpinsky, - Nikolskoe Recoltarea varzei pentru iarnă Uralii de Sud Femeie cazac din Ural cu jug provincia Orenburg , Trinity u Reaper în vacanță Pregătirea firului pentru țesut Regiunea Leningrad, districtul Kolpinsky, provincia Ryazan, districtul Kasimovsky, Cu Nikolskoye cu Afacere de familie Bătrânul apicultor provincia Vladimir, Pokrovsky provincia Voronej, Zadonsk jqp Tată și fiu înainte de vânătoare provincia Vyatka , tac Glazov Prelucrarea libenului pentru fabricarea jantelor pentru site si site provincia Vladimir , Pokrovsky u Fierari la forja satului provincia Tver, regiunea Tver, satul Izvoroten Sărbătoare bărbătească cu băutură provincia Vladimir O cositoare veche guvernează o coasă de somon roz provincia Arhangelsk, districtul Onega, e Prag Konoval provincia Kostroma, districtul Soligalichsky Călare pe șine de Paște provincia Tambov, districtul Kirsanovski Dans în timpul festivităților femeilor provincia Oryol, regiunea Bryansk, d Livshino Domnișoară de onoare cu o pâine de nuntă "Grove" provincia Kaluga , Peremyshlsky din Varvarenka Transportul zestrei miresei la casa mirelui provincia Vladimir O vrăjitoare vindecă un copil cu apă plină provincia Ryazan, districtul Kasimovsky, Cu M-am blocat O punte pentru o domina la casă este un semn al bătrânilor care trăiesc în ea Buryat ASSR, districtul Bichupsky Văzând morții la cimitir Regiunea Arhangelsk, districtul Onega, satul Priluki Însoțitor de celulă al comunității Old Believer provincia Mogilev, raionul Gomel, d Vetka capela sf Vineri Paraskeva provincia Petrograd , satul Novo-Ladoga Borisova Gora Interiorul capelei Sf Vineri Paraskeva Regiunea Ryazan, districtul Kasimovsky Sfântul Nicolae Făcătorul de Minuni Sculptură în lemn Provincia Arhangelsk Districtul Arhangelsk, așezarea Una Glosar Gen și cultură populară Gemeni Vrăjitor tura Double-shell Konoval Impletitura pentru cap de fetita Ataman rochie Frumusețe Tinuta fata Botez Baba Petrecere burlac Incest Babi kut Maiden ritual Blood Tinuta Babi jocuri Kudel Babnyak Fecioara frumusețea Fierarul Intimidarea femeii Fata Kuzminki "Trici pentru femei" Virginity Papusa Bai de mireasa Fata Cuc Baia proaspăt căsătoriți Brownie Fistfight Alb-blush Domostroy Cumming Sarcina Luptă Fumatul de tutun Păcat risipitor Bolshak Druzhka Kurnik Big Wife Caseta Barbă Mire Leshachikha Luptă cu de sfinți în Leshy Căsătoria de patroni Lomalytsiki Bratchina Zhneya Noaptea Nunții Protecția Mamei Concepție Vataga Tinereţea de iarnă Păcat matern Văduvie jocuri și distracție Vrăjitoarea Doctorul vrăjitor Blestemul mamei Vekovuha Vrăjitor cravată Dimineața nunții Mama Nunta Jocul Mama Pământ "Închide un bloc" Test de joc Melnik băieți s-au așezat - Menshits Luat kah lunar Băutură Jocuri de adunare Proaspăt căsătoriți Gravura de fructe Moloduha Evitare Lapte Broder Hiccup Monk Vyunishnik Morgossier Varza Sotul Ghicitoare despre sexul copilului - Pâine Muzhik ka Kikimora Tinuta barbati Gonchar Klikusha Plimbare Cina Prince Men's corner dicţionar gândac de bălegar Ținuta mirelui Tinuta de barbat Mireasa Nevstanikha Nekruta Cerșetorul Nou-născut Cuțit Obderiha Schimb răsucirea tinerilor Rever Hunter Tipul băiat Pasechnik Ciobanesc Plugarul plângând flagelul Dulgher Orașe surori Moaşă Mort Corupția Asistenta medicala Adunarea Personal Tunde-ți părul Înmormântare Sărut Jocuri cu săruturi Prevenirea concepției Vraja de dragoste Primak Îndepărtând Nekruts Spinner Rogue Divorțul Raspetushye Impletitura Băieți Ritul nativ Binecuvântarea părintească "Nașterea" bărbat Femeie în travaliu Sirena Îmbrăcat Autorulant pomul de nuntă Nunta ocupa locul Mătură de nuntă Sărbătoarea de nuntă Trenul de nuntă Nunta Matchmaking Sfinții ocrotitori Preotul Coluziune sămânța Semănător Puterea Strongman Mireasa răsucire Slavă Îmbrăcămintea muritoare Mirese Recenzii Fiica Conviețuirea cu animalele Coitus Concursul Bătrânul Bătrânul Bătrână Rătăcitor Cook Weaver Ax Trei pui Trei pui Lecțiile Curtea Khlibiny Hamei Licență Khorovod Fertilitatea Cernicka Zburați M Muzhiki i baby: masculin și feminin în cultura tradițională rusă Enciclopedie Ilustrată / Ed : D A Baranov, O G Baranova, T A Zimina ş a - Sankt Petersburg: Artă - Sankt Petersburg, - p : ill ISBN - - - Enciclopedia oferă o idee despre cel mai important principiu care organizează întregul sistem de cultură tradițională - raportul "mascul - femeie" Pentru prima dată au colectat și prezentate într-o manieră cuprinzătoare informații despre relația dintre sexe, simbolismul sexual, distribuția rolurilor sociale, de muncă, reproductive Este oferit un material extins despre magia populară, credințe și folclor, care se referă în principal la sfârșitul secolelor XIX-XX Autorii sunt angajați ai Muzeului Rus de Etnografie și ai Muzeului de Antropologie și Etnografie Petru cel Mare - folosesc atât date din cercetările moderne, cât și materiale inedite din arhiva REM (fondul Biroului Etnografic al lui V N Tenishev), împreună cu acestea, includ înregistrări etnografice și folclorice culese în timpul expedițiilor Enciclopedia, concepută pentru un public larg, va fi de interes pentru etnografi, folclorişti, antropologi - specialişti al căror domeniu de studiu cuprinde problemele de gen şi tradiţie BBK , / , UDC / Ediție populară științifică BĂRBAȚI ȘI FEMEI Bărbat și femeie în cultura tradițională rusă Enciclopedie ilustrată Autori: D A Baranov, O G Baranova, T A Zimina ş a Editor G A Shpak Corrector L N Borisova Aspect computer S L Pilipenko Semnat pentru publicare la Format ediție X / Căști Baltika Imprimare offset Hartie offset Conv cuptor l , Conv kr -ott Uch -ed l , Tiraj de exemplare Ordinul nr Editura "Art-SPB" , Sankt Petersburg, Saperny per , , birou A M Gorki de la Ministerul Federației Ruse pentru Presă, Televiziune și Radiodifuziune și Comunicații de Masă , Sankt Petersburg, Chkalovsky pr , ﻿ian MUCARZHOVSKI CERCETARE DESPRE ESTETICĂ ȘI TEORIE ARTELE MOSCOVA ♦ ARTA" BBK M Echipa editorială Președintele AYA ZISB c m datorii A V MIHAILOV AV NOVIKOV Yu n G M POPOV, V P FRIEDLENDER ȘESTAKOV Redacție Eu Yu M LOTMAN | și O M MALEVICH Articol introductiv G Yu M LOTMAN I Traducere din cehă de V A KAMENSKA Un comentariu Eu Yu M LOTMAN I și O M MALEVICH Cartea a fost publicată cu sprijinul Fundației Internaționale "Inițiativa Culturală" - ( ) - - ISBN - - - (c) Yu M Lotman, V A Kamenskaya și O M Malevich, (c) Editura Art, CONŢINUT Yu M Lotman JAN MUKARZOWSKI - TEORIA ARTEI PROBLEME GENERALE ALE FUNCȚIA ESTETICĂ, NORMA ȘI VALOAREA ARTEI CA FAPTE SOCIALE VALOAREA ESTETICII OBIECTIVELE ESTETICEI GENERALE MN AND" ŞI THICHIEH'KOY FUNCŢII PRIN ALTE FUNCŢII NU І'ICHIH'KLYA NORMA VALOAREA ESTETICĂ ÎN ARTĂ ARE VALOARE UNIVERSALĂ? FRUMOASA COMIC ARTA CA FAPT SEMIOLOGIC INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART OTOKAR ZIKH STRUCTURALISM ÎN ESTETICĂ ŞI ÎN ŞTIINŢA LITERATURII DESPRE STRUCTURALISM LA TERMINOLOGIA TEORIEI CEHOSLOVACĂ A ARTEI DESPRE ABORDAREA DIALECTICĂ A ARTEI ȘI REALITATII TEORIA ARTEI ARTĂ DISCURSARE SCENICĂ ÎN TEATRUL AVANTGARDĂ LA STAREA ACTUALĂ A TEORIEI TEATRULUI LA SITUAȚIA ARTISTICĂ A TEATRULUI MODERN CEH PRIVIND CHESTIUNEA ESTETICĂ CINEMOLOGICĂ ORA FILM EXPERIENȚA ANALIZEI STRUCTURALE A INDIVIDUALITĂȚII ACTORULUI (Chaplin în City Lights*) ESENȚA ARTELOR FELICE PRIVIND CHESTIUNEA DE GNOSEOLOGIE ŞI POETICĂ A SUREALISMULUI ÎN PICTURA POEZIE ÎN PICTURA JAN ZRZAWY LA PROBLEMA FUNCȚILOR ÎN ARHITECTURĂ UN OM ÎN LUMEA FUNCȚILOR (Prefață la cartea de K Gonzik "Crearea unui stil de viață*) PERSOANA FIZICA IN ART PERSONALITATEA ÎN ART ARTĂ TENDENTIOASĂ ARTA ȘI VIZIUNEA LUMIEI CONTRADICȚII DIAECTICE ÎN ARTA MODERNĂ STAREA ARTEI MODERNE PRINCIPIILE DE BAZĂ ALE VANTGARDII UN COMENTARIU YAN MUKARZOWSKI - TEORIA ARTEI Diversă și bogata moștenire teoretică a lui Jan Mukařovský ( - ), autor de articole și monografii despre teoria generală a artei, teoria literară, poetica cinematografiei, teatrului și artelor plastice, este departe de a ne fi destul de cunoscută Un număr mic de traduceri îngreunează familiarizarea cu opera științifică a acestui remarcabil teoretician al artei Între timp, lucrările lui Jan Mukařovský au încetat de mult să mai fie proprietatea științei cehe și sunt considerate pe bună dreptate proprietatea clasicilor estetici internaționali Începând ca o figură în aripa progresistă a tinerei științe și critici cehoslovace în anii , Mukařovski a parcurs o cale interioară complexă și bogată Munca unui om de știință, om de știință și participant la viața artistică a poporului său și a erei sale, care a trăit în anii tulburi și tragici de la mijlocul secolului al XX-lea, nu putea fi uniformă și fără nori El însuși, ideile sale științifice, studenții săi au fost supuși în mod repetat unei "critici" elaborate și persecuții Mukarzhovsky a experimentat și suișuri și coborâșuri, ani de activitate științifică excepțională și stagnare Cu toate acestea, acum, recitind lucrările lui Mukarzhovsky, suntem în primul rând uimiți de actualitatea lor științifică, relevanța pentru istoricul de artă și estetica zilelor noastre Devenind un clasic recunoscut la nivel internațional al gândirii estetice, Mukarzhovsky nu s-a mutat în arhivele științei Scrierile sale nu aparțin celor pe care teoreticianul modern le răsfoiește, studiind "istoria întrebării", pentru a le lăsa apoi cu calm deoparte și a nu se mai referi la ele Lucrările lui Mukarzhovsky nu numai că și-au păstrat relevanța științifică, ci sunt citite ca studii moderne, de actualitate, dar nici măcar nu și-au pierdut acel caracter polemic provocator, controversat, care separă cel mai bine actualitatea științei de istoria ei ♦ ♦ ♦ Jan Mukarzhovsky s-a născut la noiembrie în sudul Republicii Cehe, în orașul Pisek În a intrat la Universitatea din Praga, unde s-a specializat ARTICOL INTRODUCTOR lizat în domeniul lingvisticii comparate şi al filologiei cehe Din a predat estetică la Universitatea Charles din Praga, combinând apoi această lucrare cu postul de profesor de estetică la Universitatea din Bratislava În Cehoslovacia postbelică, Mukarzhovsky a fost rectorul Universității Charles din Praga, din a fost academician al Academiei Cehoslovace de Științe nou organizate, în - a fost director al Institutului de Literatură Cehă Ya Mukarzhovsky a intrat în știință cu articolele sale din anii - , care sunt prezentate în această publicație Originile conceptului estetic al lui J Mukarzhovsky sunt caracterizate, pe de o parte, de o luare în considerare amplă a realizărilor criticii de artă paneuropene, pe de altă parte, de o legătură organică cu tradiția națională a științei cehe și, mai larg, cultura Gândirea științifică paneuropeană a influențat formarea poziției teoretice a lui Mukarzhovsky în principal în trei dintre manifestările sale În primul rând, este influența filozofiei clasice germane, în special a lui Hegel Este cu Școala marii dialectici germane ar trebui să fie conectată cu constanta inerentă lucrărilor lui Mukarzhovsky, dorința de a dezvălui tranzițiile reciproce vii ale categoriilor aparent opuse, de a vedea în opus un singur lucru și în unitate - lupta dintre diferite direcții tendinte Însăși categoria de structură este interpretată de Mukarzhovsky ca o ierarhie de conexiuni aflate în luptă constantă, timp în care contrariile trec unul în celălalt, iar polii își schimbă locurile Dintre filozofii de mai târziu, Brodeur Christiansen ( - ) și Edmund Husserl ( - ) au avut o anumită influență asupra lui Mukarzhovsky în perioada inițială a activității sale În al doilea rând, școala lingvistică de la Geneva Conceptul științific al lui Ferdinand de Saussure ( - ) a fost în curând realizat mult mai pe scară largă decât teoria construcției lingvisticii ca disciplină specială care studiază limbile vorbite de oameni Opoziția limbajului (sistemului) și vorbirii (text), cerința de a distinge între sincronie și dia-și unire au pus bazele metodei structurale, în timp ce conceptul de semn și gândirea extraordinar de profundă despre necesitatea creării unei teoria generală a sistemelor cunoscute (Saussure a numit această știință viitoare semiologie - termenul , care până de curând a dominat literatura științifică francofonă) a devenit fundamentul semioticii moderne Întregul complex al ideilor lor a avut un efect profund asupra lui Mukarzhovsky În al treilea rând, critica literară rusă a anilor și, în primul rând, lucrările lui V B Shklovsky, Yu N Tynyanov, B M Eikhenbaum, ii II Tomashevsky, precum și lucrările lui N S Trubetskoy, R O Yakobson și P G Bogatyrev, care sunt conectați simultan cu Moscova-"Cercul lingvistic KPM și cu știința cehoslovacă" Așadar, la februarie , la o întâlnire a Cercului lingvistic din Praga, Muifzhovsky a citit IAN MUKARZHOVSKI raportul prezentat (în franceză) de B V Tomashevsky "The New Russian School in Historical and Literary Research", care a fost publicat ulterior în cehă În aceeași perioadă ( - ) au fost publicate în Cehoslovacia o serie de lucrări ale savanților literari sovietici care erau afiliați la OPOYAZ Influența lor asupra lucrărilor timpurii a lui Mukarzhovsky pare evidentă Cu toate acestea, legătura lui Mukařovský cu tradiția culturală și științifică națională cehă a fost decisivă Interesul pentru teoria limbajului poetic a fost multă vreme o trăsătură specifică a criticii și a esteticii literare cehe Mai târziu, în , în articolul "Știința structurală a literaturii", Mukarzhovsky scria: "În același mod, creatorul criticii cehe moderne, F K Shalda, și-a bazat analiza celor mai semnificative fenomene poetice pe analiza lor inerente mijloace de exprimare poetică Cercetătorii metricii cehe, în special cel mai consecvent dintre ei, J Krahl, au simțit mereu legătura intensă a ritmului poetic cu limbajul Unul dintre cei mai mari lingviști cehi, J Zubaty, a studiat limbajul poetic al cântecelor populare letone și lituaniene într-un studiu amplu În ultimele decenii, unii istorici literari au luat inițiativa și în studiul limbajului poetic, în special (înainte de războiul mondial) Arne Nowak Astfel, terenul a fost pregătit când, în epoca postbelică, s-a dezvoltat în Cercul Lingvistic de la Praga un studiu structural al literaturii, care a pornit tot din limbajul poetic, dar nu s-a limitat la acesta, ci a aplicat metode lingvistice la toate problemele stiinta literara Cu toate acestea, în ciuda legăturii organice cu tradiția științifică națională, Cercul Lingvistic din Praga a reprezentat o etapă calitativ nouă în dezvoltarea științelor umaniste, etapă care a avut semnificație nu doar națională, ci și internațională Mukařovski a fost introdus în Cercul Lingvistic din Praga în de către Boiuslav Havranek și a rămas un membru activ al acestuia pe toată durata existenței acestei asociații O influență fără îndoială asupra formării opiniilor lui Mukarzhovsky a fost exercitată de legăturile sale cu mișcările literare și artistice de stânga din anii și , cu o gamă largă de artiști care căutau intens un limbaj artistic adecvat cerințelor și problemelor artei secolul al XX-lea Legături cu Devetsil, Teatrul Eliberat, D- , influența ideilor lui Karel Teige, prietenii personale cu Vladislav Vanchura, Vitezslav Nezval, Jindrich Gonzl, E F Burian, Ivan Olbracht, Karel Capek, legături prin R O Yakobson - "Devet-Sila" cu LEF iar Mayakovsky a avut o mare influență asupra formării doctrinei estetice a lui Mukarzhovsky ♦ Ottuv slovmk nau&iy nove doby, d VI, sv , s - ARTICOL INTRODUCTOR ♦ ♦ ♦ Membrii Cercului Lingvistic din Praga au numit metoda lor funcțional-structurală Într-adevăr, conceptele de structură și funcție au fost puse la baza metodologiei lor științifice Conceptul de structură s-a bazat pe ideile școlii de la Geneva În limbaj s-au distins mai multe aspecte opuse, dintre care acum ne interesează în primul rând două: antiteza sincroniei și diacroniei, pe de o parte, și structura ca sistem de relații abstracte și implementarea ei în material lingvistic specific, pe de altă parte Deoarece Mukarzhovsky a extins metodele structurale la studiul artei, este logic să ne oprim asupra acestor principii mai detaliat Luptându-se cu neogramaticii, care au redus studiul limbii la studiul istoriei sale, iar această istorie însăși a fost prezentată ca o filiație a schimbărilor în trăsături separate, neînrudite, lingvistica structurală a postulat două abordări separate ale limbii Sincron - primar Analiza începe cu selectarea segmentelor sincrone organizate structural ale limbii O felie sincronă este un întreg organizat intern În același timp, raportul elementelor și întregul este înțeles nu ca o sumă mecanică, ci în unitate "Structura este alcătuită din fenomene individuale ca o unitate superioară (întreg), care are astfel de proprietăți integrale care sunt străine părților sale individuale; structura nu este doar o colecție, ci suma părților sale Fenomenele care formează structura nu sunt părți dintr-un întreg care poate fi divizat; Fiind în strânsă interconexiune, aceste fenomene sunt ceea ce sunt doar în virtutea intrării lor într-un tot ordonat ierarhic Activiștii cercului de la Praga - și acest lucru va fi deosebit de important pentru Mukarzhovsky - au subliniat că sincronia nu înseamnă imobilitate, statică Conexiunile interne pot avea caracterul unor tensiuni dinamice Este semnificativ faptul că R O Jacobson a ilustrat această idee cu un exemplu din domeniul artei El a scris: "Ar fi o greșeală gravă să spunem că "sincronie" și "static" sunt sinonime Franța statică este o farsă; :l'o este doar un dispozitiv științific auxiliar, și nu un mod specific de existență Putem considera percepția filmului nu doar diacronic, ci și sincron; cu toate acestea, aspectul sincron al filmului nu este deloc identic cu un singur cadru tăiat din acest film Percepția mișcării este prezentă și în aspectul sincronic al filmului"** *HavranekB Structuralism - În: Ottuv slovnfk naucny nove doby, ci VI/I, s **JakobsonR Principien der historischen Phonologie - În: Travaux du ('erele linguistique de Prague , voi IV p - unsprezece IAN MUKARZHOVSKI Criticând școala de la Geneva pentru separarea sincroniei de diacronie (aspect istoric), Cercul lingvistic din Praga a subliniat invariabil că al doilea pas după descrierea stării sincrone a sistemului este studierea modalităților de trecere a acestuia la starea următoare, adică studiul istorie Al doilea principiu funcțional a fost selecția în obiect, care este studiat prin metode structurale, a două principii: un sistem invariant de relații ("limbaj", după terminologia lui de Saussure) și variațiile sale materializate ("vorbirea", conform acestuia) definiție proprie) Și aici școala de la Praga a mers mai departe decât cea de la Geneva: acceptând această opoziție inițială ca bază pentru studiul structural al limbajului (ideea nivelurilor de descriere, care este în prezent una dintre cele mai fundamentale prevederi ale teoriei generale a știința, s-a bazat pe ea), liderii cercului au subliniat în toate modurile posibile natura dialectică complexă a corelării acestor principii După cum am observat deja, una dintre cele mai esențiale trăsături ale școlii de la Praga a fost accentul pus pe conceptul de funcție V Skalichka a scris: "Conceptul de funcție este extrem de important Pentru noi, funcția este aproximativ aceeași cu setarea obiectivului Gavranek în articolul "On Structuralism in Linguistics" spune despre limbă că "îndeplinește în mod constant și de obicei anumite scopuri sau funcții" În înțelegerea lingviștilor din Praga, termenul "funcție" este folosit atunci când vine vorba de sens ( funcția unui cuvânt, propoziții) sau despre structura unităților semantice (funcția fonemului)"* Principiile pe care Cercul Lingvistic de la Praga le-a pus ca bază pentru studiul limbii s-au dovedit a fi foarte fructuoase atunci când sunt aplicate art Am vorbit deja despre semnificația stimulativă pe care a avut-o munca formaliștilor ruși pentru Mukarzhovsky, ca și pentru mulți alți membri ai cercului Cu toate acestea, ar fi o greșeală profundă să nu vedem o diferență fundamentală Evidențiind textul literar ca obiect de studiu independent cu o organizare internă autonomă, școala formală a făcut un mare pas înainte în comparație cu acea epigonă critică literară academică, al cărei istoricism imaginar semăna în multe privințe cu pseudoistoricismul neogramaticiștii, iar tendința generală a științei pozitiviste a secolului al XIX-lea a trezit dorința de a vedea în obiectul care studiază acumularea de fapte atomice Oricine s-a gândit la istoria științei a acordat, desigur, atenție faptului că multe idei esențiale sunt evaluate foarte diferit de contemporani și de posteritate Dacă chestiunea de aici s-ar reduce la banală * Skalichka V Copenhaga Structuralismul și Școala din Praga - Idit conform cărții: Zvegintsev V A Istoria lingvisticii secolelor XIX-XX în eseuri și extrase M , , partea , p ARTICOL INTRODUCTOR gândindu-ne la rezistența pe care o întâlnesc noile concepte științifice, nu ar avea sens să ne complați cu ele Regularitatea istoriei științei care ne interesează este mai profundă: anumite idei științifice nu numai că pot părea, ci pot fi de fapt inadecvate obiectului într-un context - și adecvate acestuia în altul Cert este că orice idee nouă în știință se comportă, de regulă, agresiv Ea tinde să umple întregul spațiu al teoriei și să se prezinte ca atotcuprinzătoare Dar astfel de afirmații se dovedesc adesea a fi nefondate și, în primul rând, ele sunt cele care atrag atenția contemporanilor Cu toate acestea, timpul trece și ceea ce trebuia să fie un model al întregului obiect se poate dovedi a fi un aspect fructuos al unui alt concept științific, mai complex Soarta tendinței formale în critica literară în anii a fost similară Având în vedere sarcina de a considera imanent un text literar ca un sistem organizat sui generis, mișcarea formală a făcut o descoperire majoră: a descoperit structura sintagmatică a unei opere și a pus problema studierii acesteia Totuși, în același timp, formaliștii anilor au identificat axa sintagmatică a construcției cu structura unei opere de artă ca atare, ridicând asemantismul la principiul artei În această formă, conceptul lor a stârnit obiecții din diferite părți: din partea simboliștilor (Bryusov, Vyach Ivanov) și sociologi, pereverziani și marriști De remarcat sunt lucrările lui M M Bakhtin, care s-au îndreptat către rezolvarea problemelor structurale în moduri care erau fundamental diferite de formaliști, precum și oamenii de știință care au stat deasupra conceptelor private individuale - V M Zhirmunsky și G O Vinokur Dacă direcția formală, începând cu analiza atomilor structurii, a căutat să se ridice la studiul construcțiilor integrale (și sub condeiul lui Tynyanov a făcut pași semnificativi în această direcție), atunci Bakhtin a fost interesat de integritatea artei, originalitatea indivizibilă în părți Bakhtin și-a opus punctele de vedere tendinței formale, preferând lucrările pozitive polemicii directe Acesta din urmă a fost preluat de Pavel Medvedev într-o carte scrisă în mare măsură de mâna lui Bakhtin, dar purtând urme de stil și gândire și ale celei al cărui nume apărea pe titlu (Medvedev P N Formal Method in Literary Studies L , ) Identificarea integrității structurii artistice cu sintagmatica ei, desigur, a dus la distorsiuni, iar acest lucru a fost înțeles foarte curând de către opoyazoviți înșiși Numai acea critică a formaliştilor ar putea fi rodnică, care să completeze analiza structurii sintagmatice a celei semantice, şi să considere întreaga integritate a construcţiei artistice ca o tensiune reciprocă a acestor două principii de organizare Critica, care pur și simplu a respins problema însăși a analizei sintagmatice a structurii interne a textului, a fost un pas înapoi IAN MUKARZHOVSKI O critică constructivă a formalismului a fost posibilă doar pe baza unei metodologii dezvoltate ca urmare a studierii materialelor pentru care abordările sintagmatice și semantice sunt aspecte inseparabile ale unui întreg Un astfel de material, după cum se știe, este limbajul Prin urmare, singura critică fructuoasă a formalismului, care nu i-ar respinge câștigurile, necesita competențe lingvistice profesionale Așa a fost, de exemplu, poziția lui G O Vinokur În acest sens, conducătorii Cercului Lingvistic din Praga se aflau într-o poziție deosebit de avantajoasă Pentru a ne face gândirea mai înțeleasă, să ne amintim de critica formalismului care a fost lansată în anii de criticii literari, care au fost influențați de metodologia lui N Marr Membrilor acestui grup nu li se poate refuza nici talentul, amploarea erudiției, nici entuziasmul științific Atât academicianul N Ya Marr însuși, cât și colaboratorii săi precum I G Frank-Kamenetsky sau O M Freidenberg au fost oameni extraordinar de talentați și educați enciclopedic Metoda, pe care, spre deosebire de cea formală, oamenii de știință din acest grup au numit-o semantică *, s-a bazat pe reconstrucția semnificațiilor profunde ale paleontologiei semantice Dezvăluind identitatea antică în unități plot-semantice care sunt opuse sau pur și simplu nu au legătură cu conștiința modernă, stabilind în comploturi o reflectare a ritualurilor și gândirii societății arhaice, adepții lui N Ya Marr au exprimat multe idei științifice profunde Cu toate acestea, în timp ce studiau relația semantică a unui element de text cu realitățile extra-textuale (în mare parte arhaice), măreștii au ignorat complet semnificațiile pe care acest element le dobândește în raport cu structura integrală a aceluiași text Stabilind paleontologia semnificației oricărui episod din textul comediei lui Shakespeare sau tragediei lui Calderon, cercetătorii au părut în același timp să uite de sensul pe care l-a primit în arhitectura artistică a acestui text Comedia lui Shakespeare sau romanul medieval despre Tristan și Isolda, așa cum spune, nu au o structură proprie de semnificații - sunt doar continuumuri în care sunt plasate relicve semantice, nemotivate de contextul lor, dar găsindu-și explicația în profunzimile preistorice gândire A apărut un paradox: refuzul de a analiza structura formală (sintagmatică) a textului a dus la pierderea unei întregi axe de semnificații, deși toate acestea s-au desfășurat sub steagul semanticii Motivul pentru aceasta constă într-un alt paradox: noua doctrină a limbajului nu a fost * Vezi: O M Freidenberg, Stabilirea țintei pentru munca colectivă pe complotul lui Tristan și Isolda - În cartea: Tristan și Isolda: De la eroina iubirii Europei feudale la zeița matriarhalei Afro-Eurasiei / Lucrare colectivă a Sectorului Semanticii mitului și folclorului, ed acad N Ya Marra L , ARTICOL INTRODUCTOR predare lingvistică Identificând limbajul și gândirea până la negarea completă a specificului acestor domenii, a eliminat aparatul lingvisticii, impunând agresiv metode non-lingvistice asupra lingvisticii (de aceea tocmai în domeniul etnografiei, folclorului și mitologiei a fost marrismul) putea obține realizări reale, deși metoda a rămas întotdeauna latura sa slabă) Școala din Praga, care avea în rândurile sale lingviști de talie mondială, se afla într-o poziție mult mai bună Ea a fost cea care a reușit să desfășoare o critică constructivă a formalismului, confirmând involuntar poziția lui Yu N Tynyanov că nu există critici mai periculoși în sfera culturii decât succesorii imediati Etapa inițială în dezvoltarea doctrinei estetice a Cercului lingvistic de la Praga, așa cum am menționat deja, a fost asociată cu influența ideilor lui OPOYAZ Această influență, de exemplu, se simte clar în programul "Tezele Cercului lingvistic de la Praga", publicat în în "Travaux du Cercle linguistique de Prague" (voi ) și în materialele pentru Primul Congres al slaviștilor Aici, în special, citim: "Trăsătura organizatorică a artei, prin care se deosebește de alte structuri semiologice, este concentrarea ei nu asupra semnificatului, ci asupra semnului însuși Caracteristica organizatorică a poeziei este tocmai concentrarea pe exprimarea verbală Adevărat, în paragraful anterior se sublinia, ca lipsă de știință, că "din punct de vedere metodologic, semantica poetică a cuvintelor, frazelor și unităților compoziționale de orice dimensiune este cea mai puțin dezvoltată Intriga în sine este o compoziție semantică și, prin urmare, problemele structurii intrigii nu pot fi excluse din studiul limbajului poetic Abilitatea de a studia limba a fost cea care i-a împins pe structuraliștii cehi să studieze funcția socială a textului Este indicativ faptul că V Skalichka, criticând Blmslev și școala de la Copenhaga pentru că s-au străduit să separe structura limbajului de funcția sa socială, a scris: "Putem doar regreta că Hjelmslev nu este suficient de familiarizat cu lucrările lui J Mukarzhzaski și a școlii sale "***, t e se referă la studii de estetică și analize ale textului literar ca lucrări în care funcția socială (semantică și pragmatică) a textului este expusă fără ambiguitate Principiile structuralismului ceh - subliniind complexul di * Citat conform cărţii: Cercul lingvistic din Praga M , , p ♦* Ibid , p ♦♦♦ Skalichka V Citat cit , p IAN MUKARZHOVSKI relațiile dialectice dintre seria constructivă a textului, tensiunea internă ca lege a existenței unei structuri, interesul pentru conexiunile semantice și funcția socială a unui text literar - nu s-au dezvoltat imediat în operele lui Mukarzhovsky Lucrări de la sfârșitul anilor - cea mai semnificativă dintre ele este "Mai" de Macha Cercetare estetică" ( ) - construită sub influența clară a timpurii OPOYAZ, V Shklovsky și O Brik Lucrarea, potrivit lui Mukarzhovsky, se împarte în elemente de diferite niveluri, iar dacă aceste niveluri sunt subordonate ierarhic, atunci în cadrul fiecăruia dintre ele elementele sunt structural egale Din începe o nouă perioadă Luând în considerare dezvoltarea ulterioară a științei, în special munca lui Yu N Tynyanov, Mukarzhovsky formulează conceptul de dominantă structurală El este din ce în ce mai ocupat cu structura ca unitate dialectică - o alternativă științifică la ideea de artă ca sumă mecanică de dispozitive ("Eufonie" din "Expedițiile la "I" de Ter", "Chaplin în "Luminile orașului" ") Lucrări "Limbajul literar și limbajul poetic" ( ) Opera poetică ca complex de valori ( ) și Arta ca fapt semiotic ( ) completează noțiunea de structură cu noțiunea de semn Combinația dintre o abordare structurală cu o abordare semiotică este o trăsătură specifică definitorie a operei lui Mukařovský și a școlii sale și, în același timp, o trăsătură caracteristică structuralismului ceh Din acest moment formalismul devine ieri și se formează metodologia criticii de artă, care își păstrează până astăzi relevanța științifică În , urmează o serie de publicații: The Elevation of Nature, Toward a Czech Translation of Shklovsky's Theory of Proze, General Principles and Development of the New Czech Verse Finalizarea întregii dezvoltări a gândirii estetice a lui Mukarzhovsky după este publicarea în a lucrării clasice "Funcția estetică, normă și valoare ca fapte sociale" Urmând doctrina funcțiilor lingvistice, care a constituit unul dintre fundamentele teoriei lingvistice a Cercului de la Praga, Mukarzhovsky formulează conceptul de funcție estetică Teoria funcțiilor, așa cum a fost dezvoltată de Mukarzhovsky în prima jumătate a anilor , sună foarte modernă Autorul a găsit acel punct de referință, plecând de la care semiotica modernă se transformă din știința descifrării textelor în știința culturii - o teorie generală a generării, stocării și funcționării informației în societatea umană W Mathesius în a subliniat funcțiile ca o structură exterioară sistemelor semiotice, care face posibilă compararea lor între ele și, pe baza utilizării lor de către colectivul uman, construirea unui sistem comun de cultură "Singura abordare corectă a diferitelor limbi în ceea ce privește sistemele complet comparabile ar fi ARTICOL INTRODUCTOR din punct de vedere funcțional, întrucât nevoile de bază de exprimare și comunicare, "aceleași pentru întreaga omenire, reprezintă singurul numitor comun la care este posibil să se aducă diverse mijloace expresive și comunicative ale limbajului, variind de la limbă la limbă"* sensul citatului este de a justifica abordarea funcțională Cu toate acestea, lucrările lui R O Yakobson, Ya Mukarzhovsky, P G Bogatyrev și o serie de alți cercetători care au apărut în același timp au arătat că o comunitate a cărei cultură constă dintr-un set de sisteme semiotice poate de asemenea, să fie reprezentat ca poliglot și sistemul de funcții deservit de aceste diferite tipuri de semioză stă la baza comparației lor Astfel, în lucrările lui P G Bogatyrev, obiectul analizei semiotice funcționale l-au constituit costumele populare din Slovacia și Moravia, diferite tipuri de teatru popular, ritual și viața de zi cu zi În textul prelegerii "Sarcinile esteticii generale" (începutul anilor ), Mukarzhovsky a scris: "Există trei laturi ale fiecărui act uman: practică, teoretică și estetică; cu alte cuvinte, fiecare act uman și consecințele sale au inevitabil și în însăși esența lor trei funcții principale: practică, teoretică și estetică"** Dacă în primele două obiecte acționează ca mijloace - cu ajutorul lor se obțin rezultate practice sau cunoștințe teoretice, atunci în ultimele acestea sunt scopul Această clasificare a fost detaliată în The Place of the Aesthetic Function among Other Functions ( ) Gândurile autorului exprimate în acest articol ar putea fi rezumate în următorul tabel: funcții directe semnează funcții Funcții obiective funcții practice funcții simbolice funcţii teoretice subiective funcţii estetice Clasificarea propusă de autor nu pare indiscutabilă Cu toate acestea, valoarea principală a dezvoltării lui Mukarzhovsky a problemei funcțiilor * Maihesius V Despre unele probleme ale analizei sistematice a gramaticii -• În: Travaux du Cercle linguistique de Prague , voi VI, p ♦♦ Nast^iad^r IAN MUKARZHOVSKI nu se afla într-una sau alta clasificare specifică, ci în latura principială a abordării sale a problemei Fiecare societate este caracterizată de un anumit set de texte, un set de nevoi și relația textelor cu aceste nevoi sociale, adică modul în care textele sunt utilizate într-o echipă Reamintim că, în raport cu limbajul, funcționalitatea a fost înțeleasă și ca relația dintre structurile lingvistice și utilizarea lor În tezele colective prezentate celui de-al IV-lea Congres al Slaviștilor de B Gavranek, K Goralek, V Skalichka și P Trost, se sublinia: "Reprezentanții școlii de la Praga considerau ca cea mai importantă trăsătură a sistemelor lingvistice este funcționalitatea lor scop, utilizarea practică a limbajului"* Noțiunea că textul și funcția nu coincid neapărat în sistemul culturii (de exemplu, atunci când o funcție poetică este îndeplinită de textele în proză și invers) este deosebit de importantă atunci când se studiază epocile de tranziție cu un sistem de valori sociale mutat A câștigat recunoaștere în tipologia modernă a culturii, care distinge între tipuri de culturi axate pe corespondența strictă a textelor cu funcții (un exemplu izbitor este clasicismul) și pe diverse schimbări și conflicte între aceste sisteme (baroc, o serie de tendințe în arta secolului al XX-lea) Fundamental pentru Mukarzhovsky a fost poziția că funcția estetică nu este o proprietate de monopol a artei Funcția estetică este caracteristică tuturor tipurilor de activitate umană; în domeniul artei, ea doar domină Această abordare explică bine faptele binecunoscute când același text în unele grupuri este perceput ca aparținând artei, în timp ce în altele nu, sau migrează din domeniul artei în sfera non-artistică și invers Merită să percepem funcția estetică ca dominantă în cutare sau cutare text (așa tratăm acum vechea cronică rusă), iar acest text devine artă, deși pentru un contemporan problema a fost rezolvată diferit Același lucru s-ar putea spune despre pictura de icoane medievale Pentru publicul căruia i se adresa, funcția religioasă era dominantă, iar locul natural - sau mai bine zis, singura percepție posibilă și asiguratoare - al picturii era templul sau catapeteasma - spațiul sacru al incintei templului Pentru un privitor modern, funcția estetică poate domina în același text În acest caz, el depășește icoana Rublev față de muzeu Un alt aspect semnificativ al interpretării sociale a artei în operele lui Mukarzhovsky din anii este problema normei Această întrebare a fost dezvoltată în lucrarea "Funcția estetică, normă și valoare ca fapte sociale" și într-un articol special "Norma estetică" ( ) * Răspunsuri la întrebări lingvistice (pentru al IV-lea Congres Internațional al Slaviștilor) M , , p - (italice ale mele - Yu JL) ARTICOL INTRODUCTOR Introducerea conceptului de normă, reprezentând al treilea principiu în raport cu "limbajul" sistemului și "vorbirea" acestuia (în termenii lui F de Saussure), a reprezentat o inovație semnificativă Nu este locul de evaluat semnificaţia conceptului de normă în lucrările lingvistice propriu-zise ale Cercului de la Praga Introducerea acestei categorii estetice a reprezentat un mare pas înainte în înțelegerea mecanismului însuși al influenței artistice În plus, natura normei în lingvistică și estetică, după cum sa dovedit, este profund diferită Este bine cunoscut faptul că încălcarea regulilor lingvistice general obligatorii transformă un text lingvistic în lipsă de sens și, în consecință, duce la distrugerea lui Într-un text literar, încălcarea regulilor este unul dintre cele mai frecvente cazuri de formare de noi sensuri și de creștere a bogăției semantice a textului Un alt aspect al problemei este și el de remarcat: din punct de vedere lingvistic, nu contează dacă auzim un anumit text pentru prima dată sau dacă ne este cunoscut de mult Cu toate acestea, țesătura lingvistică reală a textului pentru o persoană care cunoaște limba nu aduce nimic nou Un alt lucru este textul literar Aici, sistemul său în sine trebuie actualizat constant în mintea publicului Textul lingvistic nu cunoaște conceptul de epigonism, iar pentru artă nașterea unei opere absolut "corecte", dar absolut moartă este o întrebare pe cât de frecventă în practică, pe atât de misterioasă în teorie ("corect" aici corespunde teoriei estetice); romantismul cerea texte "greșite", iar , din punctul său de vedere, doar textele incorecte erau "corecte", dar nici o astfel de încălcare și nici o asemenea respectare a regulilor nu asigură apariția artei vii) Introducerea conceptului de normă a clarificat semnificativ această problemă complexă și confuză A făcut posibil să se constate în construcția artistică o contradicție obligatorie, a cărei depășire necesită efort creativ și este asociată cu talentul Dezvoltarea conceptului de tensiune structurală este una dintre cele mai mari realizări ale structuralismului ceh Acest lucru a introdus un moment energetic în înțelegerea structurii În lucrarea sa Norma estetică, Mukarzhovsky a subliniat că acolo unde este vorba de activitate orientată spre normă, "restricția care organizează această activitate are și caracter de energie"* De remarcat că în critica literară sovietică, gândirea lui Yu N Tynyanov a lucrat într-o direcție similară, pentru care dinamismul corelării seriilor structurale și conceptul de dominantă a determinat și interesul pentru indicatorii energetici ai textului Considerând norma ca un "principiu energetic de reglare", Mukarzhovsky se opune înțelegerii statice a naturii ♦ Nast, ed , p IAN MUKARZHOVSKI posturi care reiulează un text literar, un model dinamic: "Norma este mai degrabă o energie decât o regulă"* Natura dinamică a normei se manifestă în feedback-ul său bidirecţional cu textul: "Datorită naturii sale dinamice, norma este supusă unor schimbări continue; se poate chiar presupune că orice aplicare a oricărei norme la orice caz specific este inevitabil, în același timp, o schimbare a normei: nu numai că norma influențează formarea unui fapt specific (de exemplu, o operă de artă), dar la totodată faptul specific afectează norma ** Dinamismul se manifestă și într-o altă proprietate, mai profundă a artei: textul literar trăiește într-o proiecție simultană pe mai multe norme, astfel că respectarea unora se dovedește a fi o încălcare a altora Împătrunderea complexă a încălcărilor și îndeplinirii normelor și tensiunea structurală dintre diversele sisteme normative și textul care se mișcă în câmpul lor semantic conferă operei de artă un caracter dinamic, vital Considerând că o operă de artă apare "în fața noastră ca o împletire complexă de norme" ***, Mukarzhovsky a subliniat: "Natura specifică a unei norme estetice constă în faptul că este mai predispusă să fie încălcată decât să fie respectată mai degrabă este un punct indicativ care servește la a simți măsura deformării tradiției artistice de către noile tradiții " Și mai departe: "Multiplitatea normelor care sunt cuprinse într-o operă de artă oferă astfel ample oportunități pentru a crea acel echilibru instabil, care este structura operei" **** Din citațiile de mai sus se poate observa că însuși conceptul de structură a dobândit un caracter dinamic la Mukarzhovsky și a devenit un instrument de modelare flexibilă, care este singurul care poate reflecta în mod adecvat obiecte atât de complexe precum arta Este logic să ne oprim asupra unui gând mai particular, dar extrem de interesant al autorului nostru Pe baza tezei că funcția estetică este inerentă nu numai artei, ci este difuză în toată activitatea umană, el constată că atitudinea față de normă în experiența estetică a artei și a non-arții este diferită Dacă un text artistic trăiește la intersecția multor norme estetice, atunci în afara artei funcția estetică tinde să se stabilizeze, supunând oricărui standard Prin urmare, în sfera artei, normele sunt constant discreditate, iar în afara ei se afirmă Formele de viață nemișcate ♦ Set ed Cu ♦♦ Ibid ♦♦♦ Ibid , p ♦♦♦♦ Ibid , p ARTICOL INTRODUCTOR gusturi artistice, artă - dinamică Această observație este foarte profundă Dezvăluie schimbul de funcții estetice dintre artă și non-artă nu ca un proces automat și fără conflicte, ci ca o luptă complexă și dramatică Rolul revoluționar al artei și domesticirea formelor de artă care s-au instalat în viața de zi cu zi sunt bine explicate În vremea noastră, când problema "culturii de masă" devine din ce în ce mai acută, este nevoie de un concept care să explice de ce imitațiile, înlocuirea artei cu șabloane de linie de asamblare, nu sunt doar lucrări nereușite, ci trupe de șoc împotriva artei În același timp, Mukarzhovsky a subliniat doar o latură a problemei Este important de amintit că estetica non-artistică poate juca nu doar un rol inhibitor, ci și revoluționar, oferind material pentru actualizarea limbajului artei Considerarea unei opere de artă ca fapt social este încununată de Mukarzhovsky cu o analiză a problemei valorii Această doctrină, dezvoltată de el cu mare originalitate, își propune să includă structura independentă intern a unei opere de artă în structura generală a realitatea socială Valoarea estetică este "un proces determinat, pe de o parte, de dezvoltarea imanentă a structurii artistice însăși (cf tradiția actuală față de care este evaluată fiecare operă), pe de altă parte, de mișcarea și schimbările în structura viaţa socială "* Aplicarea analizei axiologice la artă rămâne relevantă pentru zilele noastre Referindu-ne cititorului la paginile relevante ale acestei publicaţii, Să notăm doar un aspect al problemei Una dintre cele mai complexe probleme ale criticii de artă contemporană este problema măsurării informației artistice O analiză a multiplicității normelor relevă fiecare fenomen artistic specific ca o alegere dintr-un anumit set de posibilități care sunt echivalente până la un anumit punct Gradul de imprevizibilitate al acestei alegeri va fi o măsură a cantității de informații conținute în text Deși Mukarzhovsky a lucrat la lucrările care ne interesează cu mult înainte de apariția în sine a teoriei informațiilor, gândirea sa se îndrepta în mod clar într-o direcție care anticipa dezvoltarea viitoare a științei În textul prelegerii "Probleme de estetică generală", a scris: "Fiecare etapă ulterioară este atât necesară, cât și accidentală - necesară în măsura în care se bazează pe etapa anterioară, accidentală - și deci imprevizibilă - pentru că este imposibil de prevăzut care dintre cele două forţe care interacţionează vor prevala în acest moment * Nast, ed , p Ibid , p IAN MUKARZHOVSKI Totuși, dacă interpretarea unui act artistic ca epuizarea unei anumite incertitudini inițiale (termenul academicianului A N Kolmogorov) ne conduce la măsurarea cantității de informații, atunci conceptul de valoare introdus de Mukarzhovsky ridică problema modalităților de evaluare a calității acesteia Aici cercetătorul a atins o întrebare care este atât de înaintea timpului său încât nici astăzi știința nu are o soluție Cu atât mai importantă este punerea în scenă în sine întrebare Următoarea etapă în dezvoltarea teoretică a lui Mukarzhovsky a fost asociată cu dorința de a pătrunde în esența a ceea ce constituie individualitatea unui text literar Lucrările acestei perioade rămân relevante și pentru cititorul modern Criticii ideilor, la care Mukarzhovsky a participat activ, au exprimat în mod repetat ideea că metodele semiotice în relație cu arta nu sunt capabile să acopere zona originalității individuale a textului și tocmai aceasta este ceea ce a fost văzută ca unicitatea artei În același timp, a fost trecut cu vederea faptul că natura individului în artă și viață este profund diferită Individul în viață este extra-sistemic, ceva care iese din legile generale Individul în artă ia naștere la intersecția mai multor modele, aparținând simultan mai multor structuri Astfel, ceea ce, din punctul de vedere al unei structuri, apare ca neașteptat și imprevizibil, din punctul de vedere al alteia, se dezvăluie ca firesc și mai semnificativ Prin urmare, calea către cunoașterea individului în artă nu constă în refuzul de a include fiecare fapt individual în structuri generale regulate (aceasta nu este calea către cunoașterea artei, ci spre distrugerea funcției ei comunicative), ci în înmulțind numărul acestor structuri și înțelegând complexitatea, "jocul" dialectic intersecțiile lor În efortul de a înțelege o operă de artă ca un fapt individual unic, Mukarzhovsky a văzut acest lucru ca o dezvoltare a ideilor din perioada anterioară și nu o respingere a acestora Abordarea sa bazat pe ideea că individul și obișnuitul universal nu numai că nu sunt separate unul de celălalt, ci, dimpotrivă, sunt imposibil unul fără celălalt și au nevoie reciproc unul de celălalt Cu cât cititorul simte mai clar modelele artistice generale față de care funcționează textul dat, cu atât mai viu este sentimentul său de individualitate și originalitate care decurge din percepția operei ca o combinație complexă de împliniri și încălcări ale normelor "limbajurilor" artistice în afara textului În același timp, doar posibilitatea încălcării tiparelor generale revigorează simțul de sistem al audienței, salvează "limbajele" artistice de amenințarea care planează constant asupra lor pentru a se automatiza în ARTICOL INTRODUCTOR în mintea consumatorilor, adică să devină invizibil, parcă ar "înceta să mai existe" Spre deosebire de limbaj ca sistem lingvistic, automatizarea pentru limbajul artei este moartea Prin urmare, o încălcare, o "greșeală" în limba naturală (de exemplu, rusă) și în "limba romantismului" joacă un rol complet diferit Limbajul ca concept lingvistic poate exista fără abateri de la normă (dacă limbile naturale există încă în conflict constant între utilizare și normă, atunci limbajele artificiale, de exemplu, limbajul semnalizării stradale sau metalimbajele științelor nu există nu permit nu numai erori, ci și variabilitatea și sinonimia), limbajele artei fără astfel de abateri sunt imposibile Dacă se înțelege corelația contradictorie dintre individ și universal în artă, atunci nu va părea surprinzător că interesul pentru individ a stimulat la Mukarzhovsky apariția unui număr de lucrări dedicate structurilor artistice generale Astfel, se naște, pe de o parte, un ciclu de lucrări care interpretează problema relației dintre personalitatea autorului și textul operei și, pe de altă parte, relația unui text individual cu un model atât de general ca limbajul acestei arte În , la al X-lea Congres Internațional de Estetică și Istoria Artei, Mukarzhovsky a realizat un raport "Personalitatea în artă", ale cărui idei au fost dezvoltate în continuare de el într-o serie de articole Lucrările lui Mukarzhovsky despre teoria limbajului poetic, scrise la sfârșitul anilor și începutul anilor , au marcat un pas semnificativ înainte Însuși Mukarzhovsky, în articolul său "Despre limbajul poetic" ( ), a considerat necesar să sublinieze acest lucru Evaluând munca scenei luate în considerare drept "depășirea finală a formalismului", el a scris: "În urmă cu zece ani, partea sănătoasă a vorbirii poetice a ieșit în prim-plan; dintre problemele legate de sens, în câmpul de vedere au fost în principal probleme de vocabular și de utilizare poetică a acestuia Acum problemele sensului au ieșit în prim-plan, chiar și atunci când se studiază însăși latura sănătoasă a limbajului, iar dintre acestea, la rândul lor, cea mai urgentă problemă este relația dintre semantică cu tatica și dinamica și, în legătură cu aceasta, întrebările de construcție semantică Dorința de a privi întregul sistem al limbajului poetic ca pe o ierarhie complexă a relațiilor semantice stă la baza lucrării "Despre limbajul poetic" În primul rând, autorul definește însuși conceptul de "limbaj poetic" El respinge definițiile limbajului poetic ca fiind axate pe "frumusețe" (există cazuri larg cunoscute de limbaj poetic anti-estetic deliberat), emoționalitate (sunt posibile vorbirea poetică non-emoțională și vorbirea emoțională în afara poeziei), "figurativitate" (cf respingerea demonstrativă a clasicismului din imaginea din poezie) etc d ♦ KSR, I, s IAN MUKARZHOVSKI Baza esențială pentru definirea limbajului poetic este funcția sa, "dar o funcție nu este o proprietate, ci doar un mod de utilizare a proprietăților unui fenomen dat"* Astfel, limbajul poetic nu este un strat în limba națională, ci un mod de a o folosi Care este această utilizare? Semnificația poziției lui Mukarzhovsky în lucrarea analizată poate fi rezumată după cum urmează În limbajul natural, planul de expresie și planul de conținut sunt distinct separat Dar, deși relația dintre ele este istoric convențională și, în acest sens, condiționată pentru fiecare individ, ea pare a fi dată în avans și nu poate fi supusă modificării Prin urmare, sfera expresiei lingvistice este automatizată și, fiind un mijloc de transmitere a semnificațiilor, nu are sens propriu Limbajul poetic saturează și semantic zona care, în afara poeziei, apare ca pur formală - zona de exprimare lingvistică Așadar, a dezvălui funcția poetică a limbajului înseamnă a descoperi mecanismele prin care automatismul relației dintre conținut și expresie este eliminat și se introduce în ele o libertate suplimentară, făcând însăși alegerea uneia sau alteia dintre corelațiile lor o sursă de noutate informație Această libertate este cu atât mai tangibilă cu cât - și aici avem încă un paradox al artei - relația dintre expresie și conținut în artă pare mult mai directă la prima vedere Arta, așa cum spune, anulează convenționalitatea semnelor lingvistice și le înlocuiește cu principiul iconic, implicând o "asemănare" directă a conținutului și expresiei Dar, în același timp, are loc și procesul invers: corelarea expresiei și conținutului de fiecare dată apare ca un act de alegere individuală și conștientă și, în consecință, este saturată de conținut, devine un mijloc de transmitere a informației Aranjând studiul pe niveluri de structură lingvistică, Mukarzhovsky arată cum, pe fiecare dintre ele, mecanismul lingvistic oferă artistului un anumit set de elemente echivalente structural sau funcțional Alegerea unuia dintre ele este un act de creativitate Ideile exprimate aici mai târziu, când a apărut teoria informației, au fost confirmate cu brio și au primit o interpretare nouă, mai profundă De un interes deosebit este secțiunea articolului în care Mukarzhovsky definește conceptul de vocabular poetic Evidențiind două aspecte de comunicare în cuvânt - desemnarea și nominalizarea, Mukarzhevsky analizează esența actului nominativ în art În limbajul obișnuit, nominalizarea - desemnarea unui anumit fenomen sau obiect cu un anumit cuvânt - este automatizată Poetul aduce libertate în această relație El se află în postura demiurgului mitologic, care ♦ KSR, I, s ARTICOL INTRODUCTOR trece printr-o lume care nu are încă nume și desemnează obiecte fără nume Asemănarea este susținută aici de faptul că atât în poezie, cât și în mitologie numele este considerat ca creație Denumirea poetică este prima denumire și așa ar trebui să fie percepută de cititor Făcând actul denumirii poetice conștient și creativ, poetul pătrunde mult mai adânc în esența lumii decât cel care se limitează la un sistem lingvistic de numire stabilit odată pentru totdeauna Dar o nominalizare poetică individuală se dovedește a fi în același timp o imagine a lumii văzută prin ochii poetului Dezvăluirea în nominalizarea poetică a straturilor aparținând diverselor modele istorice și culturale (cultură națională, epocă, grup social, tendință în artă, date individuale ale autorului) face posibilă rezolvarea concretă a problemei dialecticii naturale și individul în fiecare text artistic Mukarzhovsky vede măsura semnificației în gradul de schimbare a sensului cuvântului în raport cu norma generală a limbajului: "Există posibilitatea de a actualiza în mod artificial actul de nominalizare și chiar de a ridica unul sau altul nume la nivelul de originalul prin alegerea unui cuvânt neobișnuit pentru nominalizarea acestui lucru Există mai mulți pași aici: în primul rând, un cuvânt poate fi ales, deși asociat cu un lucru dat, dar într-adevăr rar conectat cu acesta, adică un sinonim îndepărtat pentru denumirea sa obișnuită; are loc un grad mai mare de renaștere a actului de nominalizare dacă se ia un cuvânt pentru nominalizare, cel mai adesea asociat cu un alt lucru - aceasta este o angajare figurativă inovaţie; Etapa cea mai înaltă în actualizarea actului de nominalizare este alegerea unui nume figurativ dintr-o sferă semantică complet străină de numele obișnuit: aici imaginea se ridică deja la nivelul numelui original Gândul exprimat de Mukarzhovsky este foarte profund Totuși, într-o anumită măsură, poartă pecetea experienței artistice, cea mai apropiată și mai organică de teoreticianul ceh Dacă ne bazăm pe un material estetic mai larg, devine evident că în diferite culturi se poate obține cea mai mare prospețime nominativă prin diferite mijloace Într-un sistem care permite schimbarea, a nu implementa schimbarea poate fi mult mai impresionantă decât a o face de fapt Când legăturile dintre cuvânt și obiectul desemnat de acesta sunt "slăbite", apare posibilitatea unor sensuri poetice ocazionale, care se adaugă la sisteme de sinonime poetice și omonime poetice: "Căutarea unei expresii lingvistice în timpul nominalizării se realizează simultan în două direcții: pe de o parte, într-o serie sinonimică (diverse nume posibile pentru același lucru) * k p, I, S IAN MUKARZHOVSKI celălalt este într-o serie omonimă (sensuri posibile diferite ale aceluiași cuvânt) Deci, la nominalizare, limba este considerată din punctul de vedere al realității numite (sinonimitate), iar realitatea numită - din punctul de vedere al sistemului lexical dat (omonimitate) Sistemul lexical și realitatea sunt întotdeauna, dacă nu chiar, atunci cel puțin potențial, opuse unul altuia și puse în mișcare ca întregi, deoarece atât seria sinonimică cât și seria omonimă sunt practic infinite În mod ideal, orice lucru poate fi notat prin orice cuvânt și, invers, orice cuvânt poate denota orice lucru** Trebuie remarcat faptul că studiul unor serii ocazionale de sinonime și omonime poetice pe fondul structurii semantice a limbajului natural este în prezent una dintre cele mai instrumente eficiente de analiză a viziunii poetice individuale asupra lumii Un aspect esențial al modelului de limbaj poetic creat de Mukarzhovsky este antinomia staticului și dinamicului într-un text poetic Ambele tendințe sunt prezente simultan într-o operă de artă și doar tensiunea lor reciprocă îi creează "echilibrul instabil" Statica unei construcții poetice este concentrată în cuvânt și se manifestă în tendința de a percepe unitățile supra-verbale (fraza, strofa, capitolul și în cele din urmă întregul text) ca cuvânt Aceasta este tendința pe care Potebnya a avut-o în minte atunci când a definit un text literar ca un cuvânt mare Cam aceeași transformare a cuvintelor într-un cuvânt, Pasternak a scris: Ce este pentru el onoare și slavă, Un loc în lume și zvonuri Într-un moment în care suflarea aliajului Cuvintele sunt reunite într-un cuvânt ** Tendința dinamică se manifestă atunci când cuvintele sunt legate în rânduri Unitatea minimă, care este în pragul staticii și dinamicii, este o pereche de cuvinte Mukarzhovsky notează tipuri complexe de reflectare a semnificațiilor unui cuvânt în altul Aici avem de-a face cu principiul care a fost studiat cu atenție de Y Tynyanov și S Eisenstein pe exemplul narațiunii de film și a fost numit "efectul de montaj" ^ Trecând de la un cuvânt la o propoziție, trecem granița dintre statică și dinamica sensului Sensul dinamic dezvăluie într-un singur cuvânt dependența sa de context Dacă static întregul este format din părți, atunci dinamic este împărțit în părți In primul ♦ KSR, I, s ** Pasternak B Poezii și poezii M ; L , , p (italicele mele - Yu L ) ARTICOL INTRODUCTOR caz ne urcăm din cuvânt în propoziție, în al doilea caz din propoziție în cuvânt Ultimul paragraf al lucrării este consacrat problemei monologului și dialogului Trebuie remarcat că, la începutul anilor , această problemă, în ciuda lucrărilor de pionierat ale lui L P Yakubinsky, M M Bakhtin și E D Polivanov, nu a fost doar puțin studiată, dar gradul de importanță a fost departe de a fi realizat pe deplin Sensibilitatea lui Mukarzhovsky la problemele științifice de actualitate s-a manifestat, în special, prin faptul că, vorbind despre diferența dintre monolog și vorbirea dialogică, el alege ca punct de plecare lucrările lui Voloșinov, care, după cum se știe, au aparținut în mare măsură condeiului M M Bakhtin Mukarzhovsky înțelege dialogul în același mod în care este acceptat de știința modernă* ca o schimbare a punctelor de vedere structurale În acest sens, se susține că textul poate avea caracter de monolog, chiar fiind împărțit formal între mai multe personaje, sau, dimpotrivă, poate fi un dialog, în ciuda celui extern atribuit unei singure persoane "Dialogicitatea nu a apărut aici doar ca urmare a prelucrărilor dramatice, aceasta din urmă a scos la iveală doar această dialogicitate Ca exemplu de fenomen opus, adică monologismul ascuns în dialog, se pot cita câteva pasaje din piesele simboliștilor , în special Maeterlinck, unde personajele enunțurilor individuale sunt atât de strâns adiacente între ele încât, de fapt, formează un context de monolog coerent, împărțit între mai mulți parteneri * ♦ ♦ Una dintre trăsăturile muncii lui Mukarzhovsky ca om de știință este amploarea acoperirii materialului, un fel de enciclopedism de istoria artei: el combină munca teoretică în domeniul esteticii și epistemologiei artei cu studii specifice de ficțiune, pictură, teatru și cinema O gamă largă de studii, combinate cu o metodă de analiză linguo-semiotică, fac din critica de artă a lui Mukarzhovsky nu doar un fenomen unic în literatura estetică europeană, dar le conferă și un sunet profund modern Când studiază operele de artă, Mukarzhovsky își concentrează atenția asupra analizei limbajului artistic, separându-l de conținutul tematic al operelor În același timp, respinge atât separarea artei de realitate, cât și refuzul de a vedea specificul reflectării artistice a vieții Arta este legată de realitate prin complex ♦ Vezi: Uspensky B A Poetica compoziției M , ** KSR, I, s IAN MUKARZHOVSKI prin legături care au și direcția opusă: experimentând impactul realității, arta o influențează activ Dezvoltarea teoriei semnelor în artele vizuale este unul dintre cele mai importante aspecte ale conceptului lui Mukarzhovsky Lucrările lui Mukarzhovsky despre teoria filmului prezintă un interes deosebit Pe baza lucrărilor lui Yu N Tynyanov, teoreticieni ai cinematografiei cehe, a conceptului de montaj al lui S Eisenstein și a practicii cinematografiei mondiale de la Dziga Vertov la Charlie Chaplin, Mukarzhovsky pune bazele teoretice ale semioticii cinematografiei, care chiar și astăzi nu au nicidecum semnificație istorică Cea mai modernă teorie dezvoltată de Mukarzhovsky este teoria spațiului și timpului cinematografic Considerând cinema-ul ca o artă care se intersectează în multe feluri cu teatrul, pictura și literatura, Mukarzhovsky pleacă de la poziția conform căreia doar un sistem cu o structură imanentă formată și definită poate participa la interacțiune, la diferite feluri de creolizări, exercita sau poate fi influențat Prin urmare, înainte de a fi testat sau influențat ca artă, cinematograful a trebuit să devină cinema, adică să-și găsească propriul limbaj artistic specific Printre trăsăturile distinctive ale limbajului cinematografiei, Mukarzhovsky evidențiază specificul modelării timpului și spațiului drept "unul dintre capitolele epistemologiei cinematografiei" Autorul, în primul rând, separă conceptul de spațiu de film de spațiul de teatru Aici, teoria repetă drumul pe care a parcurs-o istoria cinematografiei: conștientizarea de sine a specificității și dezvoltarea propriului limbaj artistic au ajuns în cinema printr-o repulsie față de cea mai apropiată dintre artele formate anterior - teatrul Spațiul teatral diferă de spațiul cinematografic prin faptul că este tridimensional Diferența aici nu constă doar în discrepanța dintre spațiul tridimensional și bidimensional, ci și în variația atitudinii față de obiectul reprezentat: în teatru, gradul de dimensiune a obiectului și a imaginii coincid, în cinema avem de-a face cu transferul unui sistem de masura la altul, volumul se transforma intr-unul plat Rezultatul este un paradox interesant Cinematograful este perceput de privitor ca un spectacol care reflectă mai direct viața "în formele ei inerente" "Teatralitatea" aplicată cinematografiei sună ca un sinonim pentru "artificialitate" Totuși, după cum putem vedea, spațiul cinematografic este de fapt mai convențional, reprezentând o translație a lumii tridimensionale în spațiul bidimensional al ecranului Prin natura transformării proiective, cinematograful este mult mai aproape de pictură Mukarzhovsky indică încă o linie de coincidență între pictură și cinema: în teatru, conținut într-un continuum spațial ARTICOL INTRODUCTOR actorul și obiectele neînsuflețite ale anturajului scenic (peisaje, recuzită) sunt net delimitate de funcție Dacă luăm în considerare un spectacol de teatru ca un text, atunci doar actorii pot fi nume în ea, în conformitate cu specificul acestui limbaj artistic Participanții "neînsuflețiți" la spectacol acționează doar ca atribute ale numelor Un alt lucru în pictură și cinema Aici, natura storyboard-ului, posibilitatea de a înlocui o fiiura umană cu un detaliu al corpului său, raportul dintre mărimea fiiurilor umane și limitele spațiului artistic duc la faptul că numele unui text literar - independent purtători de semnificații artistice - pot fi în egală măsură fiiura oamenilor, părți ale corpului uman și orice detalii ale mediului "neînsuflețit" De altfel, aici ne confruntăm pentru prima dată cu faptul că esența spațiului filmului este corelativ corelată cu problemele cadrului Indicând comunitatea metodelor de animare a iluziei spațiale în cinema și pictură, Mukarzhovsky notează că una dintre ele "este o regândire diametrală a înțelegerii obișnuite a profunzimii spațiului iluzoriu: în loc să conducă privirea spectatorului în profunzimea imaginii , după obișnuință, el este condus din profunzimea tabloului; acest mijloc a fost folosit cu generozitate, de exemplu, de pictura barocă; în cinema, acest scop este servit, în special, de direcția gestului (o persoană care stă în prim-planul cadrului îndreaptă cu un revolver către public) sau de direcția de mișcare (trenul pleacă, parcă, perpendicular) la planul ecranului) O altă modalitate de a spori iluzia spațială este să privești de jos sau de sus, de exemplu, privind de la ultimul etaj adânc în curte; în astfel de cazuri, iluzia este sporită de actualizarea poziției axelor ochilor: de fapt, este orizontală (pentru privitorul care privește imaginea), în timp ce tabloul sugerează una aproape verticală Ambele înseamnă că cinematograful împărtășește pictura În același timp, este deosebit de interesant faptul că cinematograful, în rezolvarea problemelor spațiale, este ghidat nu de pictura realistă a secolului al XIX-lea, ci de artiștii barocului*, străduindu-se să ofere o imagine care nu se încadrează în limitele stabilite pentru el prin propriile sale legi Numeroase exemple pot fi date de impactul asupra spațiului cinematografic al soluțiilor spațiale tocmai din epocile picturii cele mai îndepărtate de cinema Dar coincidența structurii spațiale a picturii și cinematografului încă nu dezvăluie specificul acestuia din urmă Pentru a o stabili, este necesar să ne oprim asupra diferențelor Mukarzhovsky vede baza diferențelor în structura spațială a cinematografiei și a picturii în montaj - capacitatea cinematografiei de a schimba punctul de vedere structural O schimbare în structura spațiului, activând semnele planului și perspectivei, determină specificul care ♦ Nast, ed , p - IAN MUKARZHOVSKI introduce cinematografia în limbajul spațial al artei Mukarzhovsky subliniază, de asemenea, că separarea sunetului și a imaginii creează un continuum spațial suplimentar Spațiul cinematografic nu este dat într-un singur cadru, ci este construit dintr-o colecție de cadre, ca o propoziție de cuvinte "Spațiul cinematografic în mod specific, care nu este nici real, nici iluzoriu, este un spațiu-sens "* Mukarzhovsky aduce "caracterul semantic al spațiului cinematografic" mai aproape de natura semiotică a spațiului artistic în literatură Totuși, chiar și aici autorul reușește să dezvăluie diferențe semnificative Așa apare specificul cinematografiei la intersecția diverselor domenii ale artei Ea se manifestă nu mai puțin clar în sfera timpului artistic În acest sens, cinematografia, potrivit lui Mukarzhovsky, "se află la mijloc între posibilitățile temporale ale dramei și ale epicului"** Timpul în teatru se desfășoară în paralel și în același ritm atât pe scenă, cât și în sală "De aici acea proprietate a timpului dramatic, pe care Zich o numește tranzitivitate Sensul acestui termen este că, ca ceea ce se întâmplă în prezent, percepem doar acel segment al acțiunii care se desfășoară în fața ochilor noștri, în timp ce tot ceea ce l-a precedat este absorbit momentan de trecut; prezentul este în continuă mișcare spre viitor În roman, timpul textului nu se corelează deloc cu timpul real al lecturii Acest lucru deschide o gamă largă de posibilități pentru ceea ce Mukařovski numește "recapitulare a acțiunii" Conținutul oricărei perioade de timp poate fi conținut într-o singură frază a textului Timpul filmului are o specificitate pronunțată de modelare Abordând teatralul în mai multe moduri, are o capacitate de rezumat, ca într-o narațiune epică La fel ca epopeea, cinematograful are capacitatea de a reveni temporar Adevărat, atunci când autorul consideră că simultaneitatea acțiunii este accesibilă numai filmelor mute cu subtitrări (aici se alătură concluziilor lui R O Yakobson), adică depinde de pătrunderea cuvântului în narațiunea filmului, atunci cititorului i se amintește de un montaj paralel, care, bineînțeles, , adecvat cinematografic al unor astfel de expresii verbale precum: "Pe vremea aceea " sau "În timp ce se întâmpla asta " În acest sens, poziția lui Mukarzhovsky, conform căreia "cu trecerea de la filmele mute cu subtitrări la filmele mute fără ca atunci posibilitățile de schimbare a timpului să scadă la cinematografia sonoră" ****, pare să fie inspirată de experiența specifică a cinematografiei celor ♦ Nast, ed , p - ♦* Ibid , p ♦♦♦Ibid , p ♦♦♦♦ Ibid , p treizeci ARTICOL INTRODUCTOR ani Acum, cinematograful transmite cu succes, fără a apela la titluri, schimbări de timp atât de complexe precum trecerea la modul conjunctiv al narațiunii și forme similare ale timpului ireal Un exemplu viu în acest sens este inovatorul "Last Summer in Marienbad" al lui Alain Resnay la momentul creării sale Pe de altă parte, dezvăluirea apropierii timpului filmului de structura temporală a versurilor pare a fi profund fructuoasă Am observat deja că Mukarzhovsky, începând din a doua jumătate a anilor , a manifestat un interes constant pentru problema personalității în artă Acest lucru este cu atât mai semnificativ cu cât printre prejudecățile care circulă într-un mediu neinformat, există și o idee conform căreia studiul structural exclude interesul pentru principiul personal în art Prin urmare, nu este întâmplător în moștenirea creativă a omului de știință că "Experiența analizei structurale a individualității actorului (Chaplin în City Lights)" ( ) arată Acest eseu concis este cu atât mai remarcabil cu cât obiectul lui este un artist atât de ciudat precum Chaplin, care, se pare, era cel mai puțin potrivit pentru exerciții de analiză structurală În Chaplin, dușmanul montajului și al sunetului, care a păstrat cu încăpățânare tehnicile conservatoare ale tehnologiei și a pus subtilitatea desenului actorului în centru, mulți au văzut în anii inamicul acelor forțe care căutau originalitatea limbajului filmului Chaplin și Eisenstein au fost percepuți ca antipozi și, desigur, ar fi mai firesc să considerăm că benzile lui Eisenstein sau Vertov sunt obiectul cel mai apropiat pentru un om de știință structuralist O astfel de viziune poate fi dictată doar de o lipsă de înțelegere a esenței metodei științifice a lui Mukarzhovsky și de o înțelegere foarte superficială a structuralismului Să notăm între paranteze că B M Eichenbaum a fost, de asemenea, un oponent al liniei Vertov-Eisenstein (cu toate diferențele dintre ele în acest sens) pentru a înlocui actorul cu montaj, adică regizorul, așa cum reiese din lucrările sale interesante despre rolul lui actor în film În efortul de a dezvălui natura individualității actorului, Mukarzhovsky (aici se bazează pe opera lui P G Bogatyrev) pornește de la ideea că personalitatea artistului este o verigă în lanțul de comunicare: transmitere - text - primire Individualitatea eroului lui Chaplin se formează la intersecția a două limbaje semnelor: una - "gesturi-semne" - este asociată cu apariția lui Charlie - o persoană seculară (simbolizată în exterior de o pălărie melon, baston, papion), cealaltă - "gesturi de expresie" - i se atribuie lui Charlie -un vagabond, un om sărac și un ratat (fixat în exterior cu cizme de neuitat și haine rupte) Combinația dintre aceste două tipuri de comportament, două limbaje semnelor dau naștere la o originalitate individuală unică a personalității actorului Dualitatea, "bilingvismul" imaginii este relevată de faptul că eroului i se oferă doi însoțitori: o fată oarbă și un milionar bețiv, fiecare dintre care, din cauza specificului percepției incomplete (orbire, intoxicație), "elimină" IAN MUKARZHOVSKI doar unul dintre straturile lingvistice ale personalităţii sale Fata are de-a face cu un leu secular, milionarul are de-a face cu un prieten ingenu și emoțional direct Nerecunoașterea eroului de către un milionar trezit și o fată trezită îl face pe spectator să "recunoaște" dualitatea indisolubilă a personalității lui Charlie ♦ ♦ ♦ Lucrările publicate de Mukarzhovsky au fost scrise cu mai bine de jumătate de secol în urmă Este sigur să spunem că au rezistat testului timpului Mai mult, dezvoltarea rapidă a cercetării semiotice în anii și a confirmat rodnicia ideilor conținute în acestea În prezent, există o nevoie deosebit de acută de a lua în considerare căile de dezvoltare ulterioare Nu toate speranțele au fost justificate, dar multe dezamăgiri pripite sunt, de asemenea, puse la îndoială Trebuie să înțelegem profund și calm căile pe care le-am parcurs Hegel a spus odată: "Mișcarea înainte este o întoarcere la principiul fundamental" În știința artei, lucrările lui Mukarzhovsky fac parte din acel principiu fundamental, revenirea la care acum sună într-un mod nou actual* Yu M Lotman * Lucrând la acest eseu, am folosit pe scară largă sfaturile amabile ale lui O M Malevici, căruia considerăm că este o datorie plăcută să ne exprimăm cea mai vie recunoştinţă - PROBLEME GENERALE ALE ART FUNCȚIA ESTETICĂ, NORMA ȘI VALOAREA CA FAPTURI SOCIALE cuvânt înainte Tratatul, pe care îl prezentăm aici sub formă de carte, a fost deja publicat parțial în revista Sociâlm problemy (IV, ), unde primele două capitole ale sale au apărut sub titlul "Funcția estetică și norma estetică ca fapte sociale" - a treia și a patra - apar pentru prima dată în această carte * Cu toate acestea, diferența de timp dintre publicarea și apariția unor părți individuale ale operei nu înseamnă o anumită bifurcare a conținutului acesteia Conceptele de funcție estetică, normă și valoare sunt atât de strâns legate încât, de fapt, ele reprezintă doar trei aspecte diferite ale esteticii, astfel încât o discuție despre oricare dintre ele fără celelalte două ar fi inevitabil incompletă Cu toate acestea, fiecare dintre aceste concepte are propriile sale probleme specifice; definește construcția în trei etape a studiului (capitolul al patrulea este rezumativ) Este necesar să prefațăm această lucrare cu câteva cuvinte despre intenția ei Ea a fost precedată de o serie de studii bazate pe un material specific, în principal literar, dar de fiecare dată conducând la generalizări; acestea au fost constant dominate de dorința de a descoperi principiile de bază de construcție a unei opere de artă Bineînțeles, viziunea punctual epistemologic de pornire - deși în esența sa nu s-a schimbat și duce încă la afirmarea imanenței, adică ilkopremennosti interioară a dezvoltării structurii artistice - odată cu trecerea timpului s-a dezvoltat mai departe de artă în raport cu fenomenele altor serii dinamice cu care intră în contact, a devenit ulterior din ce în ce mai clar că până și postulatul urmărit consecvent al imanenței dezvoltării permite și, în plus, necesită luarea în considerare a relatia artei cu l* IAN MUKARZHOVSKI aceste alte rânduri Trebuie, desigur, să se țină cont constant de faptul că influențelor externe, străduindu-se constant să retragă seria în curs de dezvoltare din identitatea cu ea însăși, li se opune mereu inerția internă a acestei serii, care își păstrează identitatea; numai în acest fel dezvoltarea poate fi înţeleasă ca o regularitate Ca evidenta Aceste două etape succesive pot fi urmărite până la studiul Școlii Formale a "Mai" a lui Macha, publicat în ("Prâce z vedeckych ustavu filosofcke fakulty Karlovy university" XX) , și analiza structuralistă a lui Polak despre "Elevația naturii", care a apărut în ("Sbornik filologicky" III Tndy ceske akademie, d X) Deși prima dintre aceste lucrări pornește de la recunoașterea autonomiei pure a poeziei, iar a doua ține cont de relația literaturii cu alte serii dinamice, în special cu dezvoltarea societății, această adâncire a bazei epistemologice nu cheamă în niciun fel pune la îndoială rezultatele specifice ale lucrărilor anterioare și pentru ambele studii teza despre imanenţa dezvoltării Odată înlăturată în acest fel presupunerea izolării impenetrabile a literaturii de fenomenele ei înconjurătoare, a devenit necesar să se acorde mai multă atenție dezvoltării domeniului artei în ansamblu, în contextul căruia toate celelalte arte se dezvoltă în interacțiune ( astfel încât dezvoltarea unuia dintre ele nu poate fi înțeleasă pe deplin fără a ține cont de dezvoltarea paralelă a celorlalte; cf , de exemplu, influența dezvoltării cinematografiei asupra dezvoltării teatrului, caracteristică ultimilor ani și viciul invers) Deoarece, totuși, granițele care separă întregul domeniu al artei de fenomenele estetice non-artistice sunt schimbătoare dinamic, s-a dovedit a fi necesar să se ocupe de de asemenea relaţia artei cu conceptele estetice non-artistice Dar întreaga sferă a fenomenelor estetice, atât artistice cât și non-artistice, nu este izolată de câmpul larg al altor fenomene, în special de toate varietățile și produsele activității umane; Ca urmare, a fost necesar să se acorde atenție locului funcției estetice printre alte funcții pe care, din punctul de vedere al omului, diversele fenomene le pot dobândi, în primul rând fenomenele de cultură în sensul cel mai larg al cuvântului Doar fondul epistemologic extins în acest fel a făcut posibilă revenirea la clasic, FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE dar de ceva vreme a rămas în umbra problemelor filozofiei artei și anume problema normei și valorii estetice Punctul de plecare al studiului a fost, desigur, analiza funcției estetice, care include estetica în numărul de fenomene sociale și, în același timp, subliniază, prin natura sa energetică, continuitatea dezvoltării imanente a esteticii camp În mod firesc, în timp ce abordează acest studiu și lucrând la el, autorul s-a întâlnit adesea cu opinii exprimate anterior, de exemplu, cu teoria școlii Deesuara, adusă la consecințele sale finale și cel mai profund gândită în primul rând de E Utitz ; meritul acestei școli este că, luând inițiativa lui Guyot, a extins în cele din urmă orizontul esteticii, incluzând în sfera ei de interese întregul domeniu al esteticii în sensul cel mai larg al cuvântului; de mai multe ori s-a putut face referire și la declarațiile reprezentanților artei, care, rezolvând probleme apropiate propriei lucrări, ajungeau adesea la concluzii în general semnificative Deci, de exemplu, sunt foarte importante formulările teoretice ale poetului O Wilde, care, în legătură cu înțelegerea simbolică a artei, a simțit subtil caracterul ei simbolic (semiologic); Un alt exemplu este interesul fraților Czapek pentru arta periferică, până atunci ignorat, în timp ce în procesul de dezvoltare este un însoțitor constant al artei "înalte", nu doar percepându-și experiența, ci și influențând la rândul său înalta artă, deci că fără ea istoria artei nu poate fi înțeleasă în toată complexitatea ei În special, este necesar să menționăm două autorități care au legat creativitatea artistică de studiul teoretic al artei - F K Schalda și O Zich, ale căror realizări științifice au constituit punctul de plecare pentru autorul acestor rânduri încă de la începutul activității sale de cercetare În cazurile în care studiul nostru abordează opiniile exprimate anterior, sunt furnizate citate și referințe adecvate Cu toate acestea, autorul a căutat în primul rând să ofere o schiță sistematică a propriei sale înțelegeri a unora dintre principalele probleme ale esteticii Prin urmare, nu mi s-a părut oportun să se dea în cursul prezentării sau să critice sistematic opiniile altor persoane: critica în timpul prezentării conține întotdeauna pericolul deformării IAN MUKARZHOVSKI gândurile altora smulse din contextul lor original; o trecere în revistă sistematică a operelor și punctelor de vedere referitoare la relația dintre artă și societate, pe de o parte, a fost deja întreprinsă în mod repetat * și, pe de altă parte, o astfel de încercare în această carte ar ascunde sarcina sa principală, care este de a rezolvă mai multe probleme de estetică generală din punct de vedere al sociologiei, dar în niciun caz o critică a metodelor unei sociologie concrete a artei, încă în mare măsură neexplicate, întrucât ele oscilează între o înțelegere casuală și structurală a relației dintre artă și societate Lucrarea de față pare autorului a fi doar prima etapă pe calea către problemele ulterioare ale filosofiei artei, în primul rând la problema participării individului la procesul de dezvoltare și la problemele unei opere de artă ca un semn Bratislava, iunie eu Funcția estetică ocupă un loc important în viața indivizilor și a întregii societăți Deși cercul oamenilor direct în contact cu arta este puternic limitat, pe de o parte, de relativa raritate a talentului estetic - sau cel puțin prin restrângerea lui în unele cazuri la capacitatea de a percepe doar anumite tipuri de artă, pe de altă parte parte - de obstacolele stratificării sociale (oportunitate limitată de acces la opere de artă și educație estetică în unele sectoare ale societății), cu toate acestea, rezultatele impactului artei se extind asupra persoanelor care nu sunt direct legate de aceasta (cf , pt de exemplu, impactul poeziei asupra dezvoltării sistemului lingvistic) În plus, funcția estetică are un domeniu de influență mult mai larg decât doar domeniul artei în sine Orice obiect și orice proces (natural sau asociat cu activitatea umană) poate deveni purtător al unei funcții estetice Această afirmație nu este egală * Compara, de exemplu: Needham N A Le d&veloppement de l'esthetique socioîogique en France et en Angleterre au XIX e siecle Paris, ; Lutzeler H Einfiihrung in die Philosophie der Kunst Bonn, , S și urm FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE conștient de pana-estetism, căci: ) se afirmă doar posibilitatea, și nu caracterul obligatoriu al impactului atotcuprinzător al funcției estetice; ) nu este predeterminat în prealabil ca în întreaga sferă de manifestare a funcției estetice să ocupe o poziție de conducere printre alte funcții; ) nu poate fi vorba de amestecarea funcției estetice cu alte funcții sau de tratarea altor funcții doar ca modificări ale funcției estetice Ne declarăm solidaritatea doar cu opinia că nu există granițe clare între zonele estetice și cele non-estetice Nu există obiecte și acțiuni care, prin însăși esența sau organizarea lor internă, indiferent de timp, loc și evaluator, ar fi purtători de funcție estetică și nu există obiecte și acțiuni care, din nou, prin natura lor foarte reală, ar fi să fie incontestabil exclus din sferele sale de influență La prima vedere, această teză poate părea o exagerare Dorind să o infirmăm, nu este greu să dăm exemple de lucruri și acte care par a fi complet incapabile să devină purtători ai unei funcții estetice (aici putem numi, de exemplu, procese fiziologice non-bazice, precum respirația, sau extrem de combinații mentale abstracte) și invers, pentru a da exemple de fenomene care, prin întreaga lor construcție, sunt destinate unui impact estetic - acest lucru este valabil mai ales pentru operele de artă Cu toate acestea, arta contemporană, care, începând din epoca naturalismului, nu exclude nicio zonă a realității la alegerea subiectelor și, pornind de la cubism și tendințele conexe în alte tipuri de artă, nu impune nicio restricție în alegerea material și tehnică, dar la fel de estetică modernă, subliniind cu insistență nemărginirea câmpului estetic (J M Guyot, M Dessoir și școala lui și alții), mărturisesc destul de elocvent că astfel de lucruri pot deveni fapte estetice, la care noi, aderând la tradiționalul înțelegere, nu ar atribui niciodată un impact estetic Ca exemplu, permiteți-mi să vă reamintesc afirmația lui Guyot: "Respirând adânc, simțind cum sângele este curățat atunci când intră în contact cu aerul - nu este o plăcere încântătoare care nu ar fi ușor de exprimat în valoare estetică?" ("Les problemes de r^Nthetique contemporaine") sau cuvintele lui Dessoir: "Dacă noi IAN MUKARZHOVSKI numim frumos o mașinărie, soluția unei probleme de matematică, organizarea unui anumit grup social, este ceva mai mult decât o simplă întorsătură a vorbirii" ("Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft", Stuttgart, ) Pot fi citate și exemple opuse, atunci când operele de artă, purtătoare privilegiate a unei funcții estetice, o pot pierde, iar în acest caz sunt distruse ca inutile (cf dispariția frescelor și sgraffiturilor vechi sub văruială sau tencuială nouă) sau folosite fără a avea în vedere scopul lor estetic (cf transformarea vechilor palate în cazarmă etc ) Există, desigur, - în artă și în afara artei - lucruri care, prin organizarea lor internă, sunt destinate impactului estetic; este chiar semnul distinctiv al artei Totuși, adaptarea activă la îndeplinirea unei funcții estetice nu reprezintă calitatea reală a unui obiect, deși a fost creat intenționat pentru aceasta, ci se face simțită doar în anumite împrejurări, adică într-un anumit context social: un fenomen care a fost purtătorul privilegiat al unei funcții estetice într-o anumită epocă, într-o anumită țară etc , poate fi incapabil să îndeplinească această funcție într-o altă epocă, într-o altă țară etc ; istoria artei oferă destule exemple despre modul în care valoarea estetică și chiar artistică inițială a unei anumite creații a fost redescoperită doar ca urmare a cercetării științifice (cf , de exemplu: Trubetskoy N S "Mercarea" de Afanasy Nikitin ca monument literar - Versts Paris, sau: R Jagoditsch, Der Stil der altrussischen Vitae, în colecția de rapoarte ale celui de-al II-lea Congres Internațional al Slaviștilor, Varșovia, ) Deci, limitele sferei estetice nu sunt date de realitatea însăși și sunt foarte variabile Acest lucru devine de la sine înțeles, mai ales din punctul de vedere al evaluării subiective a fenomenelor În mediul nostru cunoaștem oameni pentru care totul capătă o funcție estetică și, invers, cunoaștem și oameni pentru care funcția estetică există la minimum; mai mult, știm din propria noastră experiență că granița dintre sfera estetică și cea non-estetică, care depinde de măsura susceptibilității estetice, se schimbă pentru fiecare dintre noi odată cu vârsta, cu o schimbare a stării de bine și chiar odată cu starea de spirit a momentul Dar de îndată ce părăsim punctul de vedere al individului și privim lucrurile din poziții FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE context social, se dovedește că, în ciuda tuturor nuanțelor individuale trecătoare, există o distribuție foarte stabilă a funcției estetice în lumea obiectelor și acțiunilor funcția estetică are o gamă largă de gradații și este extrem de rar să se încheie cu complete certitudinea că chiar și cele mai mici trăsături estetice reziduale sunt absente * Cu toate acestea, este întotdeauna posibil să stabilim obiectiv - pe baza simptomelor - măsura funcției estetice în modul în care ne aranjam locuințele, îmbrăcămintea etc * P* Dar de îndată ce ne mutăm punctul de vedere în timp sau spațiu, sau de la o formațiune socială la alta (de exemplu, de la o strat socială la alta, de la o generație la alta etc ), vom vedea că, ca urmare a aceasta, de fiecare dată și locația funcției estetice, precum și limitele influenței acesteia* Astfel, de exemplu, funcția estetică a alimentelor în Franța este vădit mai puternică decât la noi; funcția estetică a îmbrăcămintei în mediul nostru urban se manifestă la femei într-o măsură mai mare decât la bărbați, însă această distincție nu are loc adesea într-un mediu în care se poartă haine populare; funcția estetică a îmbrăcămintei are un caracter diferit, în funcție de situațiile tipice care apar într-un anumit context social: de exemplu, funcția estetică a hainelor de lucru va fi semnificativ slăbită în comparație cu hainele de sărbătoare * În ceea ce privește schimburile de timp, putem afirma că, spre deosebire de vremea noastră, încă din secolul al XVII-lea (în epoca rococo), îmbrăcămintea bărbătească avea aceeași funcție estetică puternică ca și cea pentru femei; după Războiul Mondial, funcția estetică a îmbrăcămintei și locuințelor a devenit mult mai răspândită social și a început să se manifeste într-un număr mult mai mare de situații decât înainte de război Astfel, atunci când facem distincția între sfera estetică și cea non-estetică, trebuie să ne amintim întotdeauna că nu ne referim la zone care sunt strict separate și nu sunt legate între ele Ambele sfere se află într-o interacțiune dinamică constantă, care poate fi caracterizată ca antonimie dialectică* Este imposibil de investigat starea sau dezvoltarea funcției estetice fără a se stabili IAN MUKARZHOVSKI întrebarea este cât de largă (sau, în alte cazuri, cât de îngustă) este zona de distribuție; dacă limitele sale sunt relativ clare sau vagi; fie că se regăseşte uniform în toate păturile contextului social sau numai în anumite pături şi într-un anumit mediu - toate acestea se aplică unei anumite epoci şi unui anumit întreg social Cu alte cuvinte, starea și dezvoltarea funcției estetice se caracterizează nu numai prin locul și modul în care se manifestă, ci și prin măsura și în ce circumstanțe este absentă sau cel puțin slăbită Să ne întoarcem acum la organizarea internă a sferei estetice însăși Am spus deja că este foarte eterogen, pe de o parte, în ceea ce privește intensitatea funcției estetice a diferitelor fenomene și, pe de altă parte, în raport cu formațiunile individuale ale unui întreg social dat Există, totuși, o anumită linie care împarte întreaga sferă diversă a esteticii în două zone principale, în funcție de importanța relativă a funcției estetice între alte funcții: vorbim de linia care separă arta și fenomenele estetice non-artistice Granița dintre artă și restul esteticii, și chiar granița dintre aceasta și fenomenele non-estetice, este importantă nu numai pentru estetică, ci și pentru istoria artei, deoarece răspunsul la această întrebare joacă un rol decisiv în selecția materialului istoric Poate părea că o operă de artă este caracterizată în mod unic de o anumită textură (modul în care este realizată) De fapt, acest criteriu, și nu fără limitări*, rămâne valabil doar pentru contextul social căruia i se adresează sau i s-a adresat inițial Dacă avem în fața noastră o operă care își datorează originea unei societăți care este cronologic sau spațial îndepărtată de noi, atunci nu putem, ghidați doar de propria noastră opinie, să-i stabilim locul în rândul altor fenomene sociale După cum sa menționat deja, este adesea necesar, prin cercetări științifice complexe, să se stabilească dacă un anumit obiect în contextul social relevant a fost o operă de artă; nu * Mier povestea sculpturii L'age d'airin a lui Rodin, care a fost inițial respinsă ca o distribuție a unui corp real FUNCȚIA ESTETICĂ NORMĂ ȘI VALOARE excludeți că funcțiile inițiale ale operei erau complet diferite de cele pe care ni le asumăm în ea, pe baza sistemului nostru de valori În plus, trecerea de la artă la tot ceea ce este în afara ei este treptată și uneori aproape imperceptibilă Să luăm ca exemplu arhitectura; include o gamă neîntreruptă de obiecte de construcție, de la clădiri fără nicio funcție estetică până la monumente artistice, iar aici este adesea imposibil de determinat linia de la care începe arta Dacă vorbim mai precis, atunci această linie, de fapt, nu poate fi definită strict, nici măcar în cazurile în care vorbim de structuri legate de contextul nostru social; Desigur, acest lucru se poate face și într-o măsură și mai mică atunci când vorbim de obiecte care sunt percepute ca exotice ca urmare a depărtării lor geografice sau istorice de noi În sfârșit, există o a treia dificultate, care a fost subliniată de E Utitz ("Grundlegung der allgemeinen Kunstwissenschaft" Stuttgart, , II, S ), spunând: "Kunstsein ist etwas ganz anderes als Kunstwert"* Cu alte cuvinte, problema evaluării estetice a operelor de artă este fundamental diferită de problema granițelor artei: chiar și acea opera de artă, căreia noi, din punctul nostru de vedere, dăm o apreciere negativă, aparține contextul artei, deoarece tocmai în raport cu acest context se evaluează Desigur, în practică este foarte greu să te ghidezi după un astfel de principiu teoretic, mai ales când vine vorba de așa-numitul periferic, sau, așa cum a numit-o J Capek, "cea mai modestă artă" Dacă, în legătură cu o astfel de operă (de exemplu, un "roman de serviciu" sau un semn pictat), ne întrebăm dacă funcționează ca o operă de artă, atunci se poate întâmpla cu ușurință să înlocuim stabilirea faptului prezența unei funcții cu o evaluare După cum reiese din tot ceea ce s-a spus, trecerea de la sfera artistică la sfera non-artistică și chiar la sfera non-estetică este atât de greu de distins, iar definirea limitelor lor este atât de dificilă încât pare a fi o distincție cu adevărat precisă o iluzie Este necesar într-un astfel de caz să abandonați totul * Prezența artei este ceva cu totul diferit de valoarea ei (germană) IAN MUKARZHOVSKI încercări de a stabili o astfel de graniță? În ciuda tuturor, simțim prea puternic că distincția dintre artă și tărâmul simplelor fenomene "estetice" este esențială Ce este? Faptul că în artă funcția estetică este funcția dominantă, în timp ce în afara artei ea, chiar dacă este prezentă, ocupă o poziție secundară S-ar putea obiecta, desigur, că adesea și în artă autorul sau publicul subjugă programatic funcția estetică unei alte funcții (cf , de exemplu, cererea de tendențiozitate în artă) Cu toate acestea, această obiecție este neconvingătoare: dacă o operă aparține în mod spontan sferei artei, evaluăm alocarea unei alte funcții, cu excepția cea estetică, ca o polemică cu însăși esența artei și scopul acesteia, și nu ca un caz normal Mai mult, trebuie spus că predominarea oricăreia dintre funcţiile extra-estetice este un fenomen frecvent în istoria artei; totuşi, hegemonia funcţiei estetice este întotdeauna percepută ca caz principal, "nemarcat", în timp ce hegemonia altei funcţii este întotdeauna "marcat", adică apare ca o încălcare a stării normale Această relație între funcția estetică și celelalte funcții ale artei decurge logic din însăși natura artei ca sferă a fenomenelor estetice cat'exochen* În sfârșit, trebuie amintit că premisa că funcția estetică ocupă un loc predominant este pe deplin valabilă doar atunci când există o diferențiere reciprocă a funcțiilor; există, totuși, astfel de condiții de mediu care nu cunosc distribuția consistentă a sferelor funcționale, precum, de exemplu, societatea medievală sau folclorică; deşi în astfel de cazuri natura subordonării reciproce * predominant (greacă) *♦ În legătură cu aceasta și cu câteva sintagme anterioare, trebuie remarcat că abaterile individuale datorate caracteristicilor psihofizice ale indivizilor trebuie distinse de cazul unei predominanțe postulate colectiv a unor funcții extra-estetice: unii oameni citesc romane numai pentru îmbogățirea cunoștințelor lor sau de dragul stimulării senzoriale, evaluează imaginea doar ca o declarație a realității Desigur, pentru oamenii de acest tip, o operă de artă nu funcționează ca un fapt de artă, ci fie ca un fenomen complet extra-estetic, fie ca un fenomen doar colorat estetic; atitudinea lor față de artă nu poate fi considerată adecvată și servește drept normă FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE funcțiile în procesul de dezvoltare se pot schimba, dar nu într-o asemenea măsură încât oricare dintre ele să prevaleze în cele din urmă și clar asupra celorlalte Vorbim, așadar, din nou de o antinomie asemănătoare celei pe care am stabilit-o la limita sferelor estetice și non-estetice: acolo absența completă a funcției estetice și hegemonia ei în ierarhia funcțiilor s-au opus Astfel, sfera esteticii nu este ruptă în două zone impenetrabil separate una de cealaltă, ci este un singur tot în care acționează două forțe opuse, organizând și dezorganizând simultan acest întreg, adică menținând în el o stare de continuă mișcare și dezvoltare Dacă privim arta din această parte, atunci ca sarcină principală ne va apărea în fața noastră reînnoirea și extinderea constantă a sferei fenomenelor estetice; mai multe despre acest lucru vor fi discutate în al doilea capitol al acestui studiu, atunci când se analizează norma estetică Este imposibil să stabilim odată pentru totdeauna ce este artă și ce nu este deloc artă Mai sus am dat câteva exemple de trecere treptată de la sfera artei la ceea ce se află în afara ei, și chiar a fluctuațiilor dintre aceste două sfere Acum vom încerca să oferim o listă mai detaliată și sistematică de exemple pentru a lămuri de câte ori și în multe feluri confruntarea dintre cele două forțe care determină evoluția și starea sferei estetice se manifestă tocmai în acest teritoriu intermediar Unele tipuri de artă fac parte integrantă dintr-o serie continuă, care include și fenomene non-artistice și chiar non-estetice Am dat ca exemplu arhitectura, dar literatura este exact aceeași În arhitectură, funcțiile estetice concurează cu funcțiile practice (de exemplu, protecție împotriva schimbărilor meteorologice etc ), în literatură - funcții de comunicare Se poate numi un întreg gen de fenomene lingvistice situate la granița dintre comunicare și artă Aceasta este, de exemplu, oratorie Scopul propriu al oratoriei, în special al formelor sale cele mai tipice, cum ar fi elocvența politică sau ecleziastică, este de a influența convingerile ascultătorilor, iar instrumentul său cel mai eficient este limbajul emoțional (conceput pentru a exprima IAN MUKARZHOVSKI sentimente) Dar întrucât limbajul emoțional, ca componentă stabilă a sistemului limbajului, furnizează adesea mijloace de exprimare pentru arta poetică*, oratoria, mai ales în unele dintre soiurile sale și în anumite perioade ale dezvoltării sale, pătrunde atât de ușor și atât de departe în teritoriul artă poetică că este percepută și evaluată tocmai ca artă, și invers, există varietăți de elocvență și perioade ale dezvoltării ei care subliniază caracterul comunicativ al oratoriei O fluctuație similară între trăsăturile artei poetice și trăsăturile mesajului este, de asemenea, caracteristică eseului În acest sens, se pot numi și unele tipuri de artă poetică, a căror esență însăși este tendința de a oscila între primatul funcțiilor estetice și comunicative: acestea sunt în primul rând poezie didactică și biografii ficționalizate Totuși, granița dintre poezie și proza artistică este în mare măsură determinată de gradul mai mare de participare în proză a funcției comunicative, adică a funcției non-estetice, în comparație cu poezia - Și în alte forme de artă, predominanța funcției estetice nu este absolută Drama oscilează între artă și propagandă; Istoria construcției Teatrului Național Ceh arată clar că motivele non-estetice au jucat un rol decisiv în acest sens, în primul rând nevoile propagandei național-patriotice - Dansul ca artă este strâns legat de educația fizică, care are o funcție igienă și îmbracă uneori astfel de forme în care educația fizică și dansul nu se disting între ele (școala Dalcroze ); odată cu aceasta, în dans, din nou adesea ca concurenți puternici ai funcției estetice, sunt folosite funcții religioase (dans ritual) și erotice Să trecem la artele plastice, excluzând arhitectura, despre care s-a discutat deja aici, adică la pictură și sculptură Și aici există - cu totul în afara sferei artei - creații pur comunicative, de exemplu, picturi și modele de istorie naturală Există și astfel de cazuri * Unii lingviști, precum S Bally , identifică chiar, bineînțeles în mod eronat, limbajul poetic cu limbajul emoțional, ignorând diferența esențială dintre enunțul făcut de sine (poezie) și enunțul comunicativ (impactul asupra sentimentului) FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE când funcția estetică își găsește aplicare în rolul unei funcții secundare, alături de o altă funcție predominantă (de exemplu, o hartă ca obiect decorativ), și există fenomene care se află în pragul artei și a sferei non-estetice ( de exemplu, publicitate picturală, grafică și plastică) Deși afișul aparține sferei non-artistice, din moment ce scopul său principal este propaganda, cu toate acestea, se poate urmări istoria continuă a afișului ca fapt de artă plastică Există, de asemenea, un fel de pictură și sculptură care aparține în întregime domeniului artistic, dar totuși, prin însăși natura sa, oscilează între comunicare și manifestare făcută de sine: este un portret care este în același timp o imagine a unei persoane, evaluate pe baza unui criteriu de veridicitate, si a unei constructii artistice fara corelarea necesara cu realitatea În acest fel, un portret este diferit din punct de vedere funcțional de un tablou non-portret, chiar dacă recreează în mod realist aspectul modelului Așadar, ajungem în sfârșit la muzică Dintre toate formele de artă, aici se manifestă în cea mai mică măsură legătura directă cu sfera non-artistică Acest lucru se datorează naturii speciale a materialului muzicii - sunet, care, fiind inevitabil perceput ca parte integrantă a sistemului de sunet, conține deja o colorare estetică în sine; cf Cunoscuta nuvelă a lui Grillparzer Der arme Spielmann*, al cărui erou se împinge în extaz estetic repetând același sunet tot timpul Cu toate acestea, pot fi date exemple în care funcția estetică în muzică este doar o funcție de însoțire și nicidecum cea dominantă: de exemplu, sunt semnalele melodice (militare etc ), precum și strigăturile publicitare într-o voce cântătoare (la gară, pe stradă), al cărui scop principal este atragerea atenției asupra produsului Oscilația între predominanța funcției estetice și predominarea unei alte funcții are loc, de exemplu, în muzica de marș sau în cântarea care însoțește opera; în imnurile naţionale şi de stat, funcţia estetică concurează cu funcţia simbolică, adică o anumită nuanţă a funcţiei comunicative Pentru a completa lista, trebuie menționată și multiplicitatea și natura fluctuantă a funcțiilor muzicii populare muzicale * "Săracul muzician" (germană) IAN MUKARZHOVSKI tradiție, despre care, desigur, nu avem ocazia să vorbim în detaliu aici Am avut în vedere cazuri când arta trece în sfera fenomenelor non-artistice și chiar non-estetice Acum a venit rândul să dau exemple de caracter opus; Cert este că există fenomene care, în esență, au rădăcini în afara artei, dar abordează arta fără a deveni artă în toate soiurile ei, precum, de exemplu, cinematografia, fotografia, meșteșugurile artistice, grădinăritul Apropierea de artă se manifestă cel mai clar în film În unele dintre aspectele sale, cinematografia este foarte legată de o serie de forme de artă, în special de poezia epică, dramă și pictură În diferite perioade ale dezvoltării sale, se apropie într-adevăr de una sau alta dintre ele Are și premisele pentru a deveni o artă originală, care realizează predominarea funcției estetice doar prin mijloace proprii Chaplin creează un tip de actorie care este unic în cinema și complet diferit de actoria teatrală (expresii faciale și gesturi concepute pentru a fi percepute la distanță apropiată^, iar regizorii ruși precum Eisenstein, Vertov , Pudovkin perfecționează utilizarea spațiului specific filmului, a treia dimensiune este dată de mișcarea camerei Pe de altă parte, și în primul rând, cinematograful este un fel de industrie, prin urmare, criteriile pur comerciale determină oferta și cererea de producție cinematografică într-o măsură mult mai mare decât este cazul în orice altă formă de artă Prin urmare, cinematograful, ca orice producție industrială, este obligat, chiar și împotriva dorinței, să stăpânească imediat fiecare nouă îmbunătățire a bazei sale tehnice În acest sens, este suficient să comparăm selecția conștientă a muzicii desfășoară în perioade diferite, extragând un repertoriu limitat din stocul de posibilități disponibile din punct de vedere tehnic la un moment dat instrumente în conformitate cu obiectivele lor artistice specifice, cu ritmul amețitor al introducerii cinematografiei sonore, în urma căruia au fost eliminate condițiile prealabile pentru dezvoltarea artistică câștigată de filmul mut - și în mod evident nu vor fi restaurate în viitorul apropiat Deși cinematograful arată în mod constant tendința de a deveni o artă, până acum FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE deocamdată nu se poate spune că s-a mutat deja într-o sferă în care funcția estetică este de drept dominantă Situația este oarecum diferită cu fotografia Oscilând în pragul auto-integrității și al comunicării, ea își percepe totuși poziția ca pe o parte integrantă a propriei sale esențe La început, fotografia a fost privită ca un nou tip de tehnică picturală (cf epigrama lui Havlicek "Dagherotipul": "Pictorii excelau, / dar nu puteau face față luminii / Văzând că nu-i folosește, / au început să facă față vopsește lumina însăși") În cea mai mare parte, a fost realizat de artiști care au folosit și tehnici compoziționale de pictură Treptat, în mâinile fotografilor profesioniști, se transformă într-un fenomen extra-estetic, pur comunicativ: conceptele de "fotografie" și "imagine" devin opuse Sub influența impresionismului, fotografia (în special fotografia de amatori) se apropie din nou de pictură În cele din urmă, își dă seama de scopul ei specific de a fi pe margine Este tipic pentru natura oscilantă a fotografiei că de-a lungul existenței sale principala, sau cel puțin cea mai importantă varietate a acesteia a fost portretul, care, așa cum am menționat mai sus, se bazează pe aceeași oscilație Din nou, așa-numitul meșteșug artistic are o relație diferită de cea a fotografiei cu arta Ne referim la un fenomen care este limitat din punct de vedere istoric și cronologic (întrecerea secolelor XIX și XX), și în niciun caz o desemnare permanentă a anumitor tipuri de meșteșuguri, cum ar fi bijuteriile, așa cum este obișnuit în manualele de istoria artei Desigur, meșteșugul implicat în fabricarea obiectelor de zi cu zi în majoritatea ramurilor sale a avut întotdeauna o anumită colorare estetică și chiar și în exterior a cooperat strâns cu arta (atelierul pictorilor ca una dintre organizațiile artizanilor) Totuși, acest paralelism calm se încheie odată cu apariția așa-numitului meșteșug artistic, iar între acesta și artă se stabilește o cu totul altă relație: meșteșugul încearcă acum să-și treacă granițele, să se transforme în artă Pe partea artizanală, a fost o încercare de salvare a meșteșugurilor, care își pierdeau orice sens practic ca urmare a concurenței producției din fabrică; funcția estetică hipertrofiată trebuia să compenseze funcțiile practice ale meșteșugului care își pierduseră semnificația, IAN MUKARZHOVSKI care sunt mai bine realizate prin producția din fabrică Din partea artei, care a salutat afluxul meșteșugurilor artistice (amintim activitatea artiștilor de design), a fost vorba despre reluarea contactului cu materialul în sensul literal al cuvântului, de exemplu, cu lemnul, piatra, metalul etc , deoarece arta (în special arhitectura, cel mai apropiat meșteșug) în perioada expansiunii rapide a tehnologiei de producție și-a pierdut simțul materialului: a permis noi tipuri de materiale doar ca înlocuitori, ignorând proprietățile lor specifice și, în cele din urmă, a ajuns la violență absolută împotriva material (cf Arhitectura Art Nouveau) Calea dezvoltării meşteşugului artistic a fost pregătită teoretic tocmai prin analiza materialului artei: vezi cartea lui G Semper "Der Stil", apărută în - Meșteșugul, pentru care proprietățile materialelor (de exemplu, rezistența) sunt foarte importante din motive complet practice, nu ar putea decât să contribuie la utilizarea în artă a posibilităților formale oferite de material Cu toate acestea, de îndată ce meșteșugul a intrat pe deplin în sfera artei, adică a început să producă produse unice, cu o funcție estetică predominantă, și-a pierdut funcția practică imediată: "a început să facă vase din care "îi pare rău" să bea, mobilier, care "îmi pare rău" să-l folosească etc În curând au început să apară până și pahare din care era greu de băut etc Această scădere a funcțiilor practice ale meșteșugului dezvăluie perfect anecdota lui Los despre șalar ("Trotzdem", Innsbruk, , S și urm ) : "A fost odată un producător de șei care făcea șei impecabile din punct de vedere practic; voia să facă astfel de șei astfel încât să fie și moderne Și s-a dus pentru sfat la un profesor , om de artă, i-a conturat principiile meșteșugului artistic Maestrul pe baza acestor recomandări a încercat să facă o șa exemplară, dar a obținut aceeași șa pe care o făcuse înainte Profesorul i-a reproșat lipsa de imaginație, a sugerat studenților săi să facă schițe și eu însumi câteva Văzând schițele, șauarul a fost încântat și i-a spus profesorului: "Domnule profesor, dacă aș ști atât de puține despre călărie, proprietățile pielii și meșteșugul meu, aș avea o fantezie nu mai rea decât a dumneavoastră" - Meșteșugurile artistice a fost în mare măsură o anomalie, dar în același timp, ca și noi FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE văzută ca un fapt necesar şi firesc al dezvoltării sferei estetice O privire superficială asupra acestuia ne-a dezvăluit un nou aspect al relației dialectice dintre artă și sfera fenomenelor estetice non-artistice Dintre exemplele enumerate mai sus, este necesar să zăbovim asupra relației dintre artă și horticultură Grădinăritul, al cărui scop propriu este cultivarea plantelor, se apropie și chiar devine o artă dacă arhitectura necesită adaptarea naturii la obiectele de construcție Prin urmare, observăm o sferă deosebit de puternică a grădinăritului ca artă în epoca baroc și rococo, când constructorii de castele aveau nevoie de ajutorul grădinarilor (Le Nôtre (r) la Versailles); în timpul nostru, rolul horticulturii este considerat în primul rând un concept urban, care, pe baza unui singur plan, oferă o soluție arhitecturală pentru întreaga zonă a orașului; vezi, de exemplu, planul lui Le Corbusier "Viile radieuse"*, în care "casele și zgârie-norii pe piloni returnează traficului tot pământul, și mai ales pietonilor: întreg teritoriul orașului este transformat în parc" (TeigeK) Nejmensf byt Praha, , s ) În sfârșit, să menționăm încă două cazuri speciale, pe care le atribuim aceleiași categorii, nu din cauza relației lor - nu există niciuna între ele -, ci din cauza deosebirii lor față de exemplele date la paragrafele și Vorbim despre cultul religios și frumusețea naturii (în special peisajul) în relația lor cu arta - Se știe că un cult religios conține, de regulă, o proporție semnificativă de elemente estetice; în multe religii, estetizarea cultului merge atât de departe încât arta devine componenta sa integrală (vezi arta bisericească catolică și ortodoxă) Cultul este adesea atât de impregnat de o funcție estetică încât teoreticienii îl proclamă cu îndrăzneală o artă, mai ales în perioadele în care latura religioasă propriu-zisă a cultului este slăbită (cf , de exemplu, renașterea religiozității printre romantici precum Patobrian după dominație) a ateismului în timpul Revoluţiei Franceze) Cu toate acestea, pentru biserică, latura dominantă a cultului este întotdeauna funcția religioasă Dacă biserica nu mai puțin permite artei să devină parte integrantă a * "Oraș vesel" (franceză) IAN MUKARZHOVSKI parte integrantă a cultului, aceasta se face cu condiția ca acesta să se supună prescripțiilor străine de propria sa esență, să se supună normelor referitoare nu numai la tema, ci și la construcția artistică a operei (cf , de exemplu, robele albastre ale madonelor medievale) Scopul acestor prescripții este de a pune obstacole în calea funcției estetice, care însă nu trebuie să o suprime sau să o reducă la un rol secundar, ci să o transforme doar într-un geamăn al unei alte funcții Se poate spune că în arta ecleziastică (și, într-o anumită măsură, în întreaga sferă a cultului corespunzător) există simultan două funcții dominante *, dintre care una, religioasă, o transformă pe a doua, estetică, într-un mijloc al ei realizare; vorbim, așadar, mai mult de o anumită contaminare decât de ierarhizarea funcțiilor În ceea ce privește arta religioasă medievală, trebuie amintit că mediul din care a crescut această artă nu cunoștea - așa cum mediul folcloric încă nu știe acest lucru - o diferențiere reciprocă clară a funcțiilor individuale Al doilea caz pe care am vrut să-l menționăm este frumusețea în peisaj Natura în sine este un fenomen non-artistic, dacă nu a fost atinsă de o mână umană, ghidată de o tendință estetică În ciuda acestui fapt, peisajul poate acționa ca o operă de artă Soluția acestei ghicitori - pentru noi a fost conturată de Gostinsky în lucrarea "So jest malebne?" (Ediţia Nedlogo, Praha, ), a fost formulat clar de C Lalo ("Introduction a l'esthetique" Paris, p ) - simplu: "În percepţia oamenilor educaţi estetic, arta se reflectă în natura și îi spune propria strălucire" Predominanța funcției estetice este adusă aici din exterior Exemplele date în paragrafele precedente au avut unicul scop de a arăta diversitatea trecerii de la artă la sfera fenomenelor estetice non-artistice și la sfera non-estetică După cum sa dovedit, arta nu este un câmp închis; nu există limite clare, nici criterii stricte care să distingă arta de ceea ce este în afara ei Domenii profesionale întregi pot sta la limita dintre artă și alte fenomene estetice și, în unele cazuri, non-estetice În procesul de dezvoltare, arta își schimbă neobosit sfera de influență: o extinde și o restrânge din nou În ciuda acestui lucru, și cum FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE odată așadar, polaritatea dominației și subordonării funcției estetice în ierarhia funcțională își păstrează deplină forță; fără această polaritate, dezvoltarea sferei estetice și-ar pierde sensul, deoarece tocmai această polaritate determină dinamica unei mișcări consistente Ca sinteză a tot ceea ce s-a spus despre distribuția și impactul funcției estetice, se pot trage următoarele concluzii Estetica în sine nu este o proprietate reală a lucrurilor și nu are nicio legătură directă cu niciuna dintre proprietățile lor Funcția estetică a lucrurilor nu se află în deplina putere a individului, deși, din punct de vedere pur subiectiv, orice poate dobândi o funcție estetică (sau, dimpotrivă, o pierde) indiferent de depozitul său Stabilizarea funcției estetice este opera colectivului, funcția estetică este un element al relației colectivului uman cu lumea Prin urmare, un anumit grad de distribuție a funcției estetice în lumea lucrurilor este întotdeauna asociat cu un anumit întreg social Modul în care un astfel de întreg social se raportează la funcția estetică determină în cele din urmă natura creării obiective a lucrurilor care au ca scop un efect estetic și viziunea estetică subiectivă a lucrurilor Astfel, de exemplu, în perioadele în care colectivul tinde spre utilizarea intensivă a funcției estetice, individului i se oferă și o mare libertate în atitudinea sa estetică față de lucruri, active (când sunt create) sau pasive (când sunt percepute) Tendința de extindere sau contractare a sferei estetice, fiind un fapt social, este întotdeauna însoțită de o serie de simptome paralele În acest sens, de exemplu, simbolismul în poezie și decadența cu pana-estetismul lor sunt fenomene paralele și lipsite de ambiguitate cu meșteșugul artistic din acea vreme, care a extins sfera artei dincolo de orice măsură; și toate acestea sunt simptome ale unei hipertrofii a funcției estetice în contextul social modern Un șir similar de fapte paralele poate fi citat în epoca noastră: arhitectura modernă (constructivistă), în teorie și în practică, caută să scape de trăsăturile inerente artei și își declară intenția ambițioasă de a deveni o știință, mai precis, o știință aplicarea datelor științifice, în primul rând sociologice; pe de alta parte, IAN MUKARZHOVSKI suprarealismul ia naștere în poezie și pictură, provenit din cercetările științifice din domeniul subconștientului; în parte, acest lucru poate fi atribuit impactului așa-numitului realism socialist în literatură, în special Rusă, care necesită, în primul rând, o descriere sintetică și o propagandă a noului sistem social, numitorul comun al acestor tendințe foarte diferite și parțial care se exclud reciproc este polemica împotriva "artisticității", care a fost atât de accentuată chiar și în trecutul recent, adică, cu alte cuvinte, o reacție la predominarea absolută a funcției estetice în artă, reacție care se manifestă în convergența artei cu sfera fenomenelor non-estetice Astfel, sfera esteticii se dezvoltă în ansamblu și, în plus, se află în relație constantă cu acele aspecte ale realității care la momentul dat nu sunt deloc purtătoare ale funcției estetice O astfel de unitate și o astfel de integritate sunt posibile numai pe baza conștiinței colective, care învârte firele legăturilor dintre lucruri, pe care o face purtători ai funcției estetice și unește stările reciproc izolate ale conștiinței individuale într-un singur întreg Nu ipostazizăm conștiința colectivă ca o realitate psihologică* și nu înțelegem prin acest cuvânt o simplă desemnare sumară a unui complex de elemente comune pentru a separa stările individuale de conștiință Conștiința colectivă este un fapt social; poate fi definită ca localizarea sistemelor individuale de fenomene culturale, precum limba, religia, știința, politica etc Aceste sisteme sunt realități, deși cu ajutorul simțurilor nu pot fi percepute direct: faptul existenței lor ele confirmă prin ceea ce arată influența formatoare de norme asupra realității empirice; deci, de exemplu, o abatere de la sistemul lingvistic care există în mintea colectivului este resimțită și evaluată spontan ca o greșeală În conștiința colectivă, sfera esteticii apare în primul rând ca un sistem de norme, despre care se va discuta în capitolul al doilea al acestui studiu Cu toate acestea, nu ar trebui să înțelegem conștiința colectivă în abstract, adică fără a ține cont de colectivul specific care este purtătorul ei Această colecție specială * O astfel de interpretare eronată nu poate fi cauzată decât de termenul nu prea reușit de "conștiință colectivă" FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE tiv, un întreg social, este diferențiat intern, conținând diverse straturi și un mediu eterogen Este greu de imaginat că ceea ce numim conștiința unui astfel de colectiv nu reflectă dezbinarea socială; Toate acestea, desigur, se aplică și în sfera estetică Arta însăși, deși, datorită hegemoniei funcției estetice și a autonomiei considerabile care decurge din aceasta, este într-o anumită măsură izolată de realitate și retrasă de la contactul activ direct cu formele și tendințele existenței sociale (cf binele lui Kant) formula cunoscută: das interesselose Wohlgefallen *), prezintă o serie de probleme sociologice complexe Într-o măsură și mai mare, aceasta este caracteristică sferei non-artistice, la care atenția noastră este în primul rând nituită Această zonă este inclusă în sistemul morfologiei publice și participă la evenimente publice Oportunitatea de a stabili relația dintre sfera estetică și structura și ființa specifică a întregului social ni se va prezenta cu precădere în al doilea capitol - la analiza normelor estetice Totuși, câteva observații despre aspectele sociologice ale categoriei însăși a esteticului pot fi făcute și din punctul de vedere al funcției estetice O funcție estetică poate deveni un factor de diferențiere socială în cazurile în care un anumit lucru (uneori un act) are o funcție estetică într-un mediu social, dar nu o are în altul, sau când într-un mediu social funcția estetică de așa ceva se manifestă într-o măsură mai mică decât în mediu diferit Ca exemplu, să cităm faptul stabilit de P Bogatyrev ("Germarioslavica", r II): bradul, care în orașe are o funcție predominant estetică, în satele din estul Slovaciei, de unde provenea din sfinții proști ca "valoare culturală devalorizată", joacă în primul rând un rol magic Funcția estetică îndeplinește rolul de factor al ființei sociale datorită proprietăților sale fundamentale - E Utitz ("Philosophie in ihren Einzelgebieten Âsțhetik und Philosophie der Kunst", S ) a definit-o principală ca fiind capacitatea de a izola un obiect afectat de o funcție estetică Foarte asemănător cu acesta și * plăcere dezinteresată (germană) IAN MUKARZHOVSKI notiunea ca functia estetica inseamna concentrarea maxima a atentiei asupra unui subiect dat (Rotschild L, Basic Concepts in the Plastic Arts - The Journal of Philosophy, , v XXXII, No , p ) Oriunde în existența socială este nevoie de a evidenția un act, lucru sau persoană, de a-i acorda atenție, de a-l elibera de conexiuni nedorite, funcția estetică acționează ca un factor de însoțire; așa este, de exemplu, funcția estetică a oricărui ceremonial (inclusiv ceremonialul cultelor religioase), așa este colorarea estetică a festivităților Având în vedere capacitatea sa de izolare, funcția estetică poate deveni și un factor de diferențiere social, cf sensibilitate sporită la percepția funcției estetice și utilizarea mai intensă a acesteia în straturile sociale superioare, străduindu-se să se deosebească de restul societății (funcția estetică ca factor în așa-numita reprezentare), precum și utilizarea deliberată a funcția estetică de a sublinia importanța persoanelor aflate la putere sau de a le izola de restul echipei (de exemplu, hainele persoanei cu autoritate, sau servitorii acestuia, reședința acestuia etc ) Puterea izolatoare a funcției estetice - sau mai degrabă puterea ei de a atrage atenția asupra unui lucru sau a unei persoane - o face un însoțitor important al funcției erotice; comparați, de exemplu, îmbrăcămintea, în special cea feminină, în care ambele funcții se îmbină uneori, astfel încât să nu poată fi distinse O altă proprietate esențială a funcției estetice este plăcerea pe care o provoacă De aici rezultă capacitatea sa de a facilita actele la care se alătură ca funcție secundară, iar în unele cazuri și capacitatea de a crește plăcerea asociată acestora; cf aplicarea funcției estetice în educație, alimentație, locuință etc ' - În sfârşit, este necesar să menţionăm a treia proprietate, specială, a funcţiei estetice, datorită legăturii sale în primul rând cu forma unui lucru sau act; vorbim despre capacitatea sa de a înlocui alte funcții pe care un obiect (lucru sau act) le-a pierdut în procesul de dezvoltare Legat de aceasta este colorarea estetică foarte particulară a rămășițelor culturii materiale (de exemplu, ruine, haine populare - unde restul funcțiilor sale, precum cele practice, magice etc , au dispărut) sau cultura nematerială (de exemplu , ritualuri); FUNCȚIA ESTETICĂ NORMĂ ȘI VALOARE aici este necesar să se includă următorul fenomen binecunoscut: lucrările științifice, care la momentul apariției lor, alături de funcția intelectuală, aveau și o funcție estetică ca funcție concomitentă, pierzându-și deja relevanța științifică, continuă să funcționeze ca fenomene predominant sau exclusiv estetice; cf "Istoria" lui Palacky sau opera lui Buffon - Funcția estetică, înlocuind restul, devine uneori un factor de utilizare rațională a resurselor culturale în sensul că păstrează creațiile mâinii omului, precum și instituțiile care și-au pierdut funcția practică inițială, pentru vremuri viitoare, când le vor putea folosi din nou, într-o altă funcție practică Astfel, funcția estetică este ceva incomparabil mai mult decât o simplă spumă pe suprafața turbulentă a lucrurilor și a lumii, așa cum este considerată uneori Are un impact semnificativ asupra vieții societății și a individului, formează într-o anumită măsură atitudinea - nu doar pasivă, ci și activă - a individului și a societății față de realitatea în centrul căreia sunt plasate În viitor, așa cum am menționat deja, vom încerca să evidențiem mai detaliat semnificația socială a fenomenelor estetice; ca introducere a fost necesar să se încerce delimitarea sferei esteticii și explorarea dinamicii dezvoltării acestuia II În primul capitol al acestui studiu ne-am propus să arătăm dinamismul funcției estetice atât în raport cu fenomenele care acționează ca purtători, cât și în raport cu societatea în care această funcție își găsește aplicarea Al doilea capitol ar trebui să servească drept dovadă similară în raport cu norma estetică Dacă nu era greu de demonstrat variabilitatea - desigur, acţionând ca o regularitate a procesului de dezvoltare - a funcţiei estetice, care ex definitione * are caracter de energie, atunci să relevăm dinamismul normei estetice, acţionând ca un regula care pretinde a fi invariabil competentă, este mult mai dificilă Funcționează ca și cum ar fi în viață * prin definiție (lat ) IAN MUKARZHOVSKI o forță care pare destinată să schimbe constant dimensiunea și direcția canalului său, în timp ce norma, regula și măsura, prin însăși natura lor, par a fi imobil Estetica a apărut cândva ca știință a regulilor care guvernează percepția senzorială (Baumgarten ) Multă vreme, singura ei sarcină demnă părea să fie studiul premiselor universal obligatorii pentru frumusețe, care erau stabilite fie pe o bază metafizică, fie cel puțin pe o bază antropologică; în acest al doilea caz, valoarea estetică şi măsura ei - norma estetică - au fost percepute ca fapte care au un sens constitutiv pentru o persoană, decurgând din însăşi natura sa Chiar şi estetica experimentală, în momentul în care Fechner şi-a pus bazele, a pornit din axioma existenței unor premise obligatorii universale pentru frumusețe, pentru stabilirea cărora este suficient să excludem, având acumulat anterior material experimental, abaterile aleatorii ale gustului individual După cum știți, dezvoltarea ulterioară a forțat estetica experimentală să ia în considerare variabilitatea normelor și cauzele acesteia Neîncrederea în caracterul obligatoriu nelimitat al normelor s-a manifestat și în alte ramuri și direcții ale esteticii moderne: pentru majoritatea dintre ele a devenit caracteristic fie scepticismul extrem în raport cu însăși existența și legitimitatea unor astfel de norme, fie cel puțin dorința de a limita sfera acțiunii lor de fiecare dată doar la un singur caz (norma, dedusă din constituirea personalității artistului), sau, în sfârșit, tendința de a salva obligativitatea universală a normei, deducând empiric prescripțiile corespunzătoare din operele deja create , venerat ca exemplar; acest lucru, desigur, este împiedicat, pe de o parte, de inducția inevitabil incompletă și, pe de altă parte, de petitio principii* Nu ne vom angaja aici în criticarea teoriilor individuale, ci vom încerca să le opunem tuturor cu o soluție pozitivă bazată pe dovezi că contradicția dintre pretențiile normei de a fi universal obligatoriu, fără de care ea nu ar fi norma, și limitarea și variabilitatea reală nu este ceva lipsit de sens, sau poate teoretic * concluzie din nedovedit (lat ) FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE logic înțeles și înțeles ca o antinomie dialectică, servind drept ferment pentru dezvoltarea întregii sfere estetice - Partea principală a dovezii noastre se va referi la relația dintre norma estetică și organizarea socială, deoarece variabilitatea normei și caracterul ei obligatoriu nu pot fi înțelese și justificate în simultaneitatea lor nici din punctul de vedere al unei persoane ca atare, fie din punctul de vedere al unei persoane ca individ, dar nu poate fi înțeles decât din punctul de vedere al omului ca ființă socială Cu toate acestea, înainte de a trece la aspectele sociologice propriu-zise ale normei estetice, este necesară dobândirea unor informații fundamentale printr-o analiză epistemologică a esenței acesteia Să începem cu ipotezele teoretice generale referitoare la valori și norme Să acceptăm definiția teleologică a valorii ca fiind capacitatea unui lucru de a servi drept mijloc pentru un anumit scop; este firesc ca stabilirea unui scop și efortul de a-l atinge să fie asociate cu un anumit subiect și ca, în consecință, să existe un element de subiectivitate în fiecare evaluare Manifestarea sa extremă va fi cazul când cineva evaluează un anumit lucru din punctul de vedere al unui scop pur individual; aici evaluarea nu poate fi ghidată de nicio regulă și depinde în întregime de decizia liberă a individului Mai puțin izolat va fi actul evaluării, atunci când rezultatul său este valabil și pentru un individ dat, dar se referă la un scop cunoscut acestui individ pe baza experienței anterioare Aici este posibil să se subordoneze evaluarea unei anumite reguli, problema cărei aplicare obligatorie este de fiecare dată decisă de individ însuși; deci din nou aici decizia depinde în cele din urmă de liberul arbitru al individului Se poate vorbi despre o normă reală doar atunci când este vorba de scopuri general recunoscute, în raport cu care valoarea este resimțită ca ceva ce există independent de voința individului și de deciziile sale subiective, cu alte cuvinte, ca un fapt al așa- numită conștiință colectivă; aceasta include, printre altele, valoarea estetică, care determină măsura plăcerii estetice În asemenea condiții, valoarea este o normă stabilizată, cu alte cuvinte, o regulă generală aplicabilă fiecărui caz concret care i se supune Individul are dreptul de a nu fi de acord cu această normă și chiar de a se strădui să o schimbe, dar, făcând o evaluare, chiar dacă este contrară IAN MUKARZHOVSKI vorbind cu norma, el nu poate nega existența și obligația colectivă a acesteia Deși norma tinde să fie obligatorie, necunoscând excepții, nu poate ajunge niciodată la forța legii naturii, altfel ar deveni lege și ar pierde semnificația unei norme Dacă o persoană nu ar fi capabilă să depășească limitele ritmului absolut, la fel cum nu este capabilă să perceapă razele infraroșii și ultraviolete cu organele sale vizuale, ritmul dintr-o normă care necesită supunere, dar poate fi încălcat, s-ar transforma într-o lege a naturii umane, supunerea căreia este inevitabil și inconștient Cert este că norma, deși are o tendință la o forță de acțiune nelimitată, se limitează în același timp la această tendință Nu numai că poate fi încălcat, dar este chiar ușor de imaginat - și în practică acest lucru are loc foarte des - existența paralelă a două sau mai multe norme concurente, aplicate acelorași cazuri concrete, măsurând aceeași valoare Norma se sprijină astfel pe o antinomie dialectică fundamentală între o putere efectivă care nu admite excepții și o simplă putere de reglementare sau chiar orientatoare a evaluărilor noastre, care include admisibilitatea neascultării față de ea Fiecare normă are aceste două tendințe opuse și între ele, ca între doi poli, trece toată dezvoltarea ei Și totuși diferite tipuri de norme gravitează mai mult spre unul sau altul Diferența de gradul de gravitație va deveni clară dacă comparăm, de exemplu, norma juridică, care deja prin denumirea ei obișnuită - "lege" - vorbește de o tendință de acțiune fără excepție, cu norma estetică, mai ales în cea mai mare măsură rolul caracteristic al unei norme artistice, care servește de obicei doar ca fundal pentru încălcări persistente Cu toate acestea, norma estetică poate manifesta și o tendință spre constanță În însuși procesul de dezvoltare a artei, din când în când apar perioade care vin înainte cu o cerere insistentă pentru legitimitatea neschimbată și necondiționată a normei Ca exemplu, să amintim, pe de o parte, poezia clasicismului francez, pe de altă parte, poezia simbolistă Credinţa în eficacitatea normei în epoca clasică era atât de puternică încât Chaplin FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE putea scrie în prefața epopeei sale "La Pucelle" *: "Am început să-mi prelucrez intriga numai cu o bună cunoștință a ceea ce era nevoie , A fost doar un test pentru a stabili dacă genul de poezie condamnat de cei mai iluștri scriitori ai noștri este într-adevăr deja mort, sau dacă teoria lui, pe care o cunosc destul de bine, îmi va permite să le arăt prietenilor mei prin exemplu că, chiar și fără mare entuziasm, poate fi aplicat cu succes ** Tradusă în terminologia noastră, această afirmație mărturisește o credință necondiționată în puterea aplicării consecvente a normei, care în sine este suficientă pentru a crea valoare artistică În ceea ce privește simbolismul, se poate aminti cel puțin dorința pasională de a crea o "operă absolută", calculată pe eternul impact artistic, indiferent de epocă și mediu, dorință care a fost, de exemplu, foarte puternică la Mallarmé *** Ca exemplu de tendință a unei norme estetice de a fi absolut obligatoriu, se poate cita și intoleranța reciprocă a normelor estetice concurente, care se manifestă adesea prin înlocuirea unei norme estetice cu alta, mai autoritară, de exemplu, o normă morală normă (în căldura unei polemici, adversarul este catalogat șarlatan) sau intelectual (adversarul este proclamat ignorant sau prost) Chiar dacă se subliniază dreptul la judecată estetică individuală, în același timp este înaintată și cererea de responsabilitate pentru acesta: gustul personal face parte din valoarea umană a purtătorului său * Astfel, antinomia obligatoriutății nelimitate și negația ei - variabilitatea continuă - este valabilă și în raport cu norma estetică, deși, s-ar părea, în acest caz predomină negația Și aici, ca și în alte părți, baza este un semn pozitiv, de la care trebuie să pornim atunci când se analizează natura specifică a normei estetice Prin urmare, trebuie să ne punem întrebarea dacă există într-adevăr niște principii estetice care decurg din însăși natura omului, adică principii care sunt constitutive pentru el, care să justifice tendința unei norme estetice de a deveni lege * "Virgin" (franceză) / ** Citat din L*evolution des genres a lui F Brunetiere (Dcuxieme lecon) ***Cp "Prefaţa" mea la ediţia "Psalmilor" de Glavachek cu o caracterizare epistemologică a simbolismului (Niahasek K Zalmy Praha, ) IAN MUKARZHOVSKI Am menționat deja că concepția inițială a esteticii experimentale s-a dovedit insuportabilă tocmai din cauza dorinței de a stabili astfel de principii Diferența dintre conceptul nostru și conceptul original de estetică experimentală constă în faptul că acolo astfel de principii erau percepute ca norme ideale care asigură perfecțiunea estetică, iar întreaga sarcină a fost să le clarificăm, în timp ce pentru noi acestea sunt doar premise antropologice pentru teză de an- tynominitatea normei estetice, teza, a cărei antiteză egală este negarea (și, în consecință, încălcarea) principiilor constitutive Scopul funcției estetice este de a oferi plăcere estetică S-a spus deja în primul capitol că orice lucru sau acțiune, indiferent de organizarea lor internă, poate deveni purtător al unei funcții estetice și, prin urmare, poate oferi plăcere estetică Există totuşi anumite premise în organizarea internă obiectivă a unui lucru (purtător al unei funcţii estetice) care facilitează apariţia unei funcţii estetice Potenţa estetică nu este, desigur, o calitate intrinsecă a obiectului: pentru ca presupoziţiile obiective să capete forţă reală, trebuie să le corespundă ceva în constituirea subiectului bucuriei estetice Premisele subiective pot avea o justificare atât complet individuală, cât și socială și chiar antropologică, adică determinate de însăși natura generică a unei persoane Și tocmai aceste premise fundamentale, antropologice, sunt principiile despre care vorbim acum Există o serie de astfel de principii Pentru acele tipuri de artă care sunt asociate cu extinderea în timp (Zeitkiinste), acesta este un ritm datorat uniformității circulației sanguine și a respirației (este, de asemenea, important ca organizarea ritmică a muncii să fie cel mai în concordanță cu natura umană); pentru artele spațiale - verticală, orizontală, unghi drept, simetrie, care poate fi în întregime justificată prin constituția și poziția normală a corpului uman (vezi SchmarsowA Grundbegriffe der Kunstwissenschaft Leipzig; Berlin, ) *; pentru pictură - existența complementarității reciproce * Vezi și: SemperG Uber die formelle Gesetzmassigkeit des Schmuckes als Kunstsymbol În: Kleine Schriften Berlin; Stuttgart, , S și urm FUNCȚIA ESTETICĂ NORMĂ ȘI VALOARE amestecarea perechilor de culori care formează albul la amestecare, alte câteva manifestări ale contrastului culorilor în culoare și intensității acesteia (vezi, de exemplu: Seracky Kvantitativm urcem barevneho kontrastu na rotujfcfch koutocîch, Praha, ); pentru sculptură - legea constanței centrului de greutate Din aceste principii pot fi derivate direct altele, de exemplu, din legea simetriei - împărțirea fundamentală a spațiului închis într-un cadru de un punct situat la intersecția diagonalelor (simetrie absolută) Există și alte principii care, deși legătura lor cu baza antropologică este mult mai puțin clară decât în cazurile menționate mai sus, totuși nu pot fi ignorate ca inexistente (de exemplu, proporția de aur) O serie de norme tradiționale ar trebui considerate ca o suprastructură directă asupra principiilor constitutive, care, ca urmare a utilizării pe termen lung, au dobândit o asemenea naturalețe încât permit deformarea, rămânând în același timp în subconștient ca fundal (cf , de exemplu, , repertoriul de consonanțe în muzică, construit pe o octavă și, după cum știți, , tot mai îmbogățit în procesul dezvoltării istorice) - Lista de mai sus de principii antropologice nu pretinde în niciun fel a fi completă Și chiar dacă ar fi exhaustiv, se poate spune totuși cu certitudine dinainte că rețeaua acestor principii nu ar deveni niciodată atât de cuprinzătoare și densă încât să conțină echivalente detaliate ale tuturor normelor estetice posibile în practică Totuşi, pentru a accepta ca o condiţie prealabilă teza conform căreia norma estetică în ansamblu are o justificare constitutivă, este suficient ca raporturile parţiale indicate între aceasta şi baza psihofizică a omului să fie suficiente Se pune întrebarea cum funcționează aceste principii în raport cu prezentele reguli A presupune că ele sunt în sine norme și, în plus, ideale, adică astfel încât aproximarea la care, cel puțin în limitele posibilului, echivalează cu perfecțiunea estetică, ar însemna a nega întreaga istorie a artei În procesul dezvoltării artei, aceste principii de bază sunt de obicei nu numai că nu sunt respectate, ci, dimpotrivă, vedem că perioadele caracterizate de dorința respectării cât mai stricte a acestora sunt înlocuite cu perioade în care aceste principii sunt încălcate de către orice mijloace posibile; perioadele de- IAN MUKARZHOVSKI formațiunile, slabe sau mai radicale, sunt și mai frecvente și toate nu pot fi numite decadente fără discernământ Caracteristic este și faptul că respectarea extrem de strictă a principiilor antropologice duce la indiferența estetică Ritmul mecanic strict, simetria figurii geometrice sunt indiferente din punct de vedere estetic Totuși, cea mai mare semnificație a principiilor constitutive constă în faptul că toată varietatea de norme estetice care ni se dezvăluie atât în secțiunea sincronă (statică), cât și în secțiunea diacronică (ținând cont de dinamica timpului), ele conduc în mod constant la o numitor comun, structura psihofizică generică a unei persoane, fiind o măsură a conformității care funcționează spontan sau inconsecvența normelor specifice cu acest dispozitiv Ele există nu pentru a limita variabilitatea normelor în procesul de dezvoltare, ci pentru a servi ca o bază solidă pe care variabilitatea poate fi simțită doar ca o încălcare a regulii* Forța centrifugă, adică tendința de deformare, nu s-ar putea manifesta dacă nu ar exista o forță centripetă reprezentată de principii constitutive Shklovsky, argumentând (în articolul "Arta ca metodă" din cartea "Despre teoria prozei", traducere cehă - ) că deformarea artistică înseamnă consumul maxim de energie, ar putea avea dreptate doar dacă undeva în fundamentele fundamentale, ca comoară ascunsă funcționează legea conservării energiei, pentru că altfel deformarea încetează să fie ea însăși, adică negația regulii Iar expresia tendintei de conservare a energiei in domeniul estetic sunt tocmai principiile constitutive În paragrafele precedente, am încercat să dăm o justificare epistemologică multiplicării normelor estetice (coexistența unor norme care se concurează reciproc), dar rămâne să dăm interpretarea genetică a acesteia, adică să explicăm modul în care această multiplicitate ia naștere în practică Va trebui să privim norma estetică ca pe un fapt istoric, bazat pe variabilitatea ei în timp Această variabilitate este o consecință necesară a acesteia ♦ TeigeK Neoplasticism și suprematism - Stavba a basen, , s : "Puteți, în principiu, să vorbiți în favoarea asimetriei în arhitectură, sunt multe motive reale pentru aceasta Dar în acest caz, simetria ar trebui admisă ca un caz special de asimetrie FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE caracter dialectic, despre care am discutat mai sus Prin urmare, variabilitatea normei estetice în timp este o trăsătură care o unește cu alte soiuri de norme; fiecare normă se modifică deja ca urmare a faptului că se aplică în mod constant în practică și trebuie adaptată la noile sarcini determinate de aceasta De exemplu, normele lingvistice (gramaticale, lexicale, stilistice) sunt în continuă transformare Dar schimbarea aici, cu excepția așa-numitelor limbi speciale, formațiuni de vorbire, care, de fapt, aparțin patologiei lingvistice, este atât de lentă încât este aproape imposibil de observat, iar problema schimbărilor lingvistice este una dintre cele mai dificile probleme ale lingvisticii Datorita scopului practic al limbajului si datorita faptului ca in functia sa comunicativa normala limba nu are o directie creativa, normele de limbaj sunt mult mai inerte decat cele estetice, dar se si schimba Cu toate acestea, în procesul de aplicare la un anumit material, normele chiar mai inerte decât cele lingvistice suferă modificări, de exemplu, normele juridice, care deja prin denumirea lor - "legi" - vorbesc despre o tendință spre aplicarea necondiționată și mereu aceeași Chiar și engleza (Teleologie jako forma vedeckeho poznam Praha, ), care se străduiește să distingă strict între gândirea "normativă" deductivă simplă și gândirea "teleologică" evaluativă, consideră că "interpretarea per analogiam *", inevitabil în soluționarea cazurilor pe care legiuitorul, formularea legii, nu a prevăzut în mod direct, dar care se regăsesc în practica juridică, "nu este, de fapt, deloc o interpretare, ci o activitate de formare a regulilor, iar codurile juridice conțin așadar prevederi speciale care dau autoritate pentru o astfel de interpretare , ceea ce nu ar fi necesar, dacă ar fi vorba într-adevăr de interpretarea normelor existente " La rândul lor, normele estetice se transformă în procesul de aplicare Dacă normele juridice, deși nu vorbim de crearea unei noi legislații, se schimbă într-un cadru foarte restrâns, iar normele lingvistice se schimbă, deși efectiv, dar imperceptibil, atunci schimbarea normelor estetice se produce într-o gamă foarte largă și destul de clar Desigur, schimbarea normei nu afectează * prin analogie (lat ) L IAN MUKARZHOVSKI putere egală în toate zonele sferei estetice; este cel mai vizibil în artă, unde încălcarea normei estetice este unul dintre principalele mijloace de influență - Iată-ne deja în pragul teoriei dezvoltării fenomenelor artistice; problemele sale sunt largi și complexe datorită interdependenței problemelor individuale Nu putem intra într-o prezentare detaliată și sistematică a acestei probleme (cititorul va găsi o astfel de experiență în lucrarea noastră "Polâkova Vznesenost pnrody" Praha, ), totuși, având în vedere tot ceea ce intenționăm să ne dedicăm atenția în contextul ulterior din această cercetare, este necesar să spunem câteva cuvinte despre modul în care norma estetică se transformă în artă și despre cum se naște mai multe norme dintr-una O operă de artă este întotdeauna o aplicare inadecvată a unei norme estetice, iar cel care aplică norma încalcă starea ei anterioară nu din cauza vreunei necesități involuntare, ci în mod conștient și, de regulă, foarte tangibil Norma este încălcată constant aici Desigur, trebuie avut în vedere că, atunci când examinăm norma estetică în ceea ce privește dezvoltarea ei, vom folosi cuvântul "încălcare" într-un alt sens decât l-am folosit mai sus când a fost vorba de nerespectarea principiilor estetice ; aici înţelegem prin ea relaţia dintre o normă care precede în timp şi o nouă normă care se deosebeşte de ea şi abia se iveşte Încălcarea principiilor constitutive de către o anumită normă și încălcarea unei norme vechi de către o normă nou apărută sunt două lucruri diferite În procesul de dezvoltare, se poate întâmpla chiar ca o normă care coincide cu principiul constitutiv corespunzător (de exemplu, un ritm poetic care aderă exact la schema metrică) să fie resimțită ca o încălcare puternică a normei anterioare, dacă o astfel de încălcare a fost precedată de o perioadă de deformare sesizabilă a acestui principiu (cf aforismul unuia dintre teoreticienii ruși ai artei poetice cu privire la faptul că putem auzi tăcerea dacă a fost precedată de vuietul împușcăturii) - Istoria artei, dacă o considerăm din punct de vedere al unei norme estetice, ne apare ca o istorie a revoltelor împotriva normelor predominante De aici rezultă o proprietate aparte a artei vii: în impresia pe care o face asupra noastră, plăcerea estetică este amestecată cu neplăcere Această proprietate este FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE ko l-a caracterizat pe F K Schald în articolul "New Beauty, Its Origin and Character": "Impresia pe care ea (o operă de artă vie) o face asupra noastră este mai degrabă un sentiment de ceva dur și strict decât elegant și neted, ceva cu totul diferit de banalitatea și bunăstarea plăcută a modului general acceptat de exprimare artistică Cunoscătorilor și amatorilor rafinați, orice artist cu adevărat creativ aflat la început de drum pare brut, despre arta lui se vorbește ca ceva interesant, rar , dar opera lui cu siguranță nu este apreciată ca exemplu de bun gust și frumusețe" ("Boje o zitrek") Expresia "bun gust" folosită aici de Schalda amintește involuntar una dintre cele mai radicale încălcări ale normei estetice permise în artă - încălcarea normei cu ajutorul prost-gustului folosit conștient Ce este prost gust? Acest lucru este departe de tot ceea ce nu coincide cu norma estetică a unui moment dat de dezvoltare Un concept mai larg decât "gust prost" este conceptul de "urât"; percepem abaterea obișnuită de la norma estetică ca pe ceva urât Vorbim de prost gust doar dacă evaluăm un astfel de obiect care a ieșit din mâinile omului, în care se remarcă dorința cuiva de a respecta o anumită normă estetică și în același timp se manifestă și o incapacitate de a face acest lucru; fenomenele naturale pot fi urâte, dar în niciun caz lipsite de gust, cu excepția unor rare excepții, când un fenomen natural ne amintește de ceva creat de om Nemulțumirea provocată de un obiect fără gust se bazează așadar nu numai pe sentimentul de neconformitate cu norma estetică, această neplăcere este sporită și mai mult de dezgustul față de neputința autorului Faptul este că prost gust este cea mai ascuțită antiteză față de artă, care deja prin numele său înseamnă capacitatea de a realiza pe deplin punerea în aplicare a planului intenționat * Și totuși arta folosește uneori prost gust în propriile sale scopuri Un bun exemplu este artele plastice suprarealiste, care folosesc adesea, ca obiecte ale imaginii și ca parte integrantă a montajului pictural sau plastic, * Cuvântul ceh umenf ("artă") este derivat din verbul "a putea" (cf rusă - "meșter") (aprox , traducere) l* IAN MUKARZHOVSKI epoci de cea mai mare scădere a gustului (sfârșitul secolului al XIX-lea): imitații de fabrică de artă și meșteșuguri artistice, gravuri din reviste ilustrate etc În acest fel, norma artei "înalte" este încălcată în cel mai radical mod și neplăcerea estetică este trezită cu îndrăzneală ca o componentă a influenței artistice Deși neplăcerea estetică nu este subliniată atât de ostentativ în alte perioade și în alte mișcări, este un element aproape constant al artei vii Dacă ne întrebăm acum de ce arta, fenomen estetic privilegiat, poate provoca neplăcere fără a înceta să fie artă, ar trebui să ne răspundem că plăcerea estetică, tocmai în acele cazuri când ea, așa cum este cazul artei, trebuie să-și atingă intensitatea maximă are nevoie de neplăcere estetică ca opus ei dialectic În cea mai mare încălcare a normei, plăcerea este senzația predominantă în artă, iar neplăcerea este mijlocul intensificării ei; nu întâmplător estetica suprarealismului este de natură program-hedonistă Valoarea artistică este indivizibilă; chiar și elemente care provoacă neplăcere, în întreaga lucrare, devin factori pozitivi, dar numai în acest ansamblu unic; în afara lucrării și structurii acesteia, ar fi valori negative Astfel, o operă de artă încalcă întotdeauna într-o oarecare măsură, și adesea în foarte mare măsură, norma estetică care este în vigoare la un moment dat de dezvoltare Dar și în cazurile cele mai extreme, ea trebuie să respecte în același timp această normă: istoria artei cunoaște chiar perioade în care respectarea normei a prevalat în mod clar asupra încălcării Cu toate acestea, există întotdeauna ceva într-o operă de artă care o conectează cu trecutul și ceva care este îndreptat către viitor De obicei, aceste sarcini sunt distribuite între diferite grupuri de elemente: unele susțin norma, altele o scutură În momentul în care o operă de artă apare pentru prima dată în fața ochilor publicului, se poate întâmpla ca doar ceea ce o deosebește de trecut să iasă în prim-plan; totusi, mai tarziu, chiar si in aceste cazuri, legatura cu stadiul anterior de dezvoltare devine evidenta "Micul dejun pe iarbă" de Manet, expus pentru prima dată, a provocat proteste ca operă de inovație revoluționară Numai în curs de târziu FUNCȚIE ESTETICĂ NORMĂ ȘI VALOARE Studiul nostru a arătat clar dependența puternică a lui Manet de predecesorul său Courbet, atât în compoziție, cât și în modul în care a manipulat vopseaua (vezi, de exemplu, analiza detaliată a lui Dery în cartea sa Die Malerei im XIX Jahrhundert Berlin, ) Dar chiar și cu o evaluare pozitivă a unui nou fenomen artistic, se poate întâmpla ca încălcarea vechii norme să producă o impresie atât de puternică încât coincidențele cu acesta să treacă neobservate în primul minut; folosind exemplul lui Bezruch, acest lucru a fost arătat, în special, de M Gisek ("Tri kapitoly despre Petru Bezrucovi", Brno, ) O operă de artă vie oscilează mereu între o stare trecută și una viitoare a normei estetice: prezentul, din al cărui punct de vedere percepem opera, este resimțit ca o tensiune între norma anterioară și încălcarea ei, destinată să devină o integrală parte a normei viitoare Pictura impresionistă poate fi citată ca un exemplu extrem de ilustrativ Una dintre normele tipice și de bază ale impresionismului este tendința de a recrea o impresie senzorială directă, nedistorsionată de nicio interpretare intelectuală sau emoțională; în acest sens, impresionismul este corelatul naturalismului în arta poetică Dar, în același timp, în impresionism, încă de la început, o tendință direct opusă este adormită și în viitor, se manifestă din ce în ce mai insistent - o tendință de a perturba coordonarea reală a datelor senzoriale care ne informează despre obiectul reprezentat; în acest sens, impresionismul, mai ales tardiv, devine, în esență, un însoțitor al simbolismului poetic Trecerea de la una dintre cele două tendințe reciproc opuse la cealaltă, din punct de vedere pictural, se dovedește a fi posibilă atunci când conturul liniar este anulat, și de aici perspectiva liniară, precum și atunci când conturul este înlocuit de joc de pete colorate din avion Și ambele tendințe opuse apar în istorie sub un nume comun: impresionism II al istoriei artei este un fenomen constant: orice etapă de dezvoltare nu corespunde pe deplin normei adoptate din etapa anterioară și, încălcând-o, creează o nouă normă O creație care respectă pe deplin norma acceptată ar fi unificată, repetabilă; numai produsele epigonilor se apropie de această limită, în timp ce IAN MUKARZHOVSKI o creație artistică puternică este unică, iar structura ei, așa cum sa menționat mai sus, este indivizibilă tocmai datorită eterogenității estetice a elementelor pe care le unește Totuși, în timp, sentimentul de contradicții, pe care structura l-a echilibrat până acum aproape forțat, se șterge: opera devine cu adevărat unificată, precum și frumoasă, adică capabilă să ofere o plăcere estetică netulburată F K Schalda a scris în mod corect că "frumusețea este creată doar de perspectiva îndepărtării" ("Frumusețe nouă, originea și caracterul ei " - "Boje o zitrek") Structura devine descomponabilă în norme detaliate separate, care pot fi aplicate fără deteriorare în afara sferei structurii care le-a dat naștere și chiar în afara sferei artei în general De fiecare dată când acest proces este finalizat, o etapă de dezvoltare a artei, până atunci relevantă, devine parte integrantă a arsenalul istoric, iar normele create de acesta pătrund treptat în întreaga sferă largă a esteticii, fie ca un singur complex ( canon) sau ca fragmente individuale (grupuri mici de norme sau norme individuale detaliate) Tot ceea ce am spus aici despre procesul de formare a normei se aplică în deplină măsură unei singure forme de artă, acea artă pe care, în lipsa unui termen mai bun, o numim "înalt" Purtătorul acestei arte (cu limitări, care vor fi indicate mai jos) este stratul social dominant Arta înaltă este sursa normelor estetice și a reînnoirii lor; alături de ea, există și alte forme de artă (de exemplu, salon, tabloid, artă populară etc ), dar, de regulă, ei percep din ea o normă deja creată Desigur, pe lângă toate varietățile de artă, există, așa cum sa indicat deja în primul capitol, fenomene estetice non-artistice Și se pune întrebarea cum pătrund în acest domeniu normele estetice create de înaltă artă Aici ar fi oportun să amintim trecerea treptată de la artă la alte fenomene estetice observate deja în primul capitol F Paulan (Mensonge de l'art Paris, ) are dreptate când spune că "tipurile de artă înaltă, precum pictura şi sculptura, sunt în acelaşi timp, în felul lor, tipuri de artă "decorativă": scopul unui tablou sau sculpturi - pentru a decora sala, salonul, fațada, fântâna Ar trebui adăugat la acest citat faptul că Polan se referă la artele decorative ca "acest fel de FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE activitate productivă, care se reduce la prelucrarea materialului, conferindu-i o formă utilă, sau limitată la decorarea materialului"; Astfel, artele decorative, în înțelegerea lui Podan și în general în înțelegerea franceză, nu mai sunt tipuri de artă autentică, ci aparțin meșteșugului artistic, adică categoriei de fenomene estetice care stau în afara artei Polan subliniază că funcția decorativă, precum și funcția practică, pot îmbina arta în tărâmul altor fenomene estetice până la punctul de a nu se distinge Un exemplu și mai ilustrativ este dat de O Gostinsky: "Dacă atribuim arhitecturii un portal cu uși decorative, atunci ceea ce ne dă motive să punem la un nivel inferior lucrarea aceluiași muncitor, un dulap magnific sau o altă piesă de mobilier ? ("Despre vyznamu prumyslu umeleckeho" Praha, ) Iată una dintre punțile naturale dintre artă și restul esteticii; Există, desigur, multe alte moduri prin care normele trec direct din sfera artei înalte normative în sfera non-artistică Să mai dăm cel puțin un exemplu - influența unui gest teatral asupra gesturilor legate de zona așa-ziselor bune maniere După cum știți, "tonul bun" în societate este un fapt * cu o puternică colorare estetică (Dessoir M Âsthetik und allgemeine Kunstwissenschaft), dar funcția sa dominantă este diferită: facilitarea și reglarea relațiilor sociale dintre membrii colectivului Este, așadar, un fapt estetic non-artistic, iar acest lucru se aplică gesturilor în sensul larg al cuvântului, incluzând expresiile faciale și fenomenele lingvistice, în special intonația și articularea Aici sarcina importantă revine funcției estetice - de a înăbuși expresivitatea spontană inițială a gestului și de a transforma gestul-reacție într-un gest-semn Totuși, în același timp, observăm un fenomen interesant: gesturile sociale diferă între ele nu numai între popoare diferite (chiar dacă am vorbit despre popoare de aproximativ aceeași cultură și despre aceleași pături sociale din interiorul lor), ci și între un popor în diferite epoci ale dezvoltării sale și diferă destul de radical Pentru a stabili acest fapt, este suficient să ne uităm la lucrările de pictură IAN MUKARZHOVSKI și grafică, în special gravuri și fotografii din vremuri relativ recente - anii patruzeci și cincizeci ai secolului trecut Cele mai banale gesturi și posturi (de exemplu, atunci când o persoană stă în liniște) din imaginea lor ni se par excesiv de jalnice: oamenii prezintă în mod vizibil un picior care nu suportă greutatea corpului, exprimă entuziasmul cu mâinile lor care nu corespund situației etc Deci, gesturile publice se pot schimba Care este sursa dezvoltării sale? Așa cum percepția senzorială, în special vizuală și auditivă, se dezvoltă sub influența artei (pictura și sculptura ne permit să simțim mereu din nou actul de a percepe culorile și formele, muzica actul de a percepe sunetele), așa cum arta poetică se reînnoiește neobosit în noi simțul vorbirii ca relații creative cu limbajul, deci gesticulația se află sub influența corespunzătoare a unui anumit tip de artă, care o reînnoiește constant: această artă actoricească - din cele mai vechi timpuri teatrale și, mai recent, asociată și cu filmul Pentru un actor, un gest este un fapt artistic cu o funcție estetică dominantă Astfel, un gest scos din contextul relațiilor sociale capătă o capacitate sporită de schimbare Iar noua normă care ia naștere în urma unei astfel de schimbări revine din scenă în sală Influența artei actoricești asupra gestului este cunoscută de multă vreme educatorilor, iar acest lucru i-a determinat să folosească diletantismul actoricesc ca instrument educațional (cf drama școlară a erei umanismului) În vremea noastră, această influență este foarte vizibilă în practica de viață, în principal datorită influenței cinematografiei: în fața ochilor noștri, de câțiva ani, aceasta afectează în primul rând comportamentul femeilor, care sunt mai predispuse la imitare decât bărbații, acoperind întregul sistem a gesturilor de la mers la cele mai mici mișcări, cum ar fi, de exemplu, modul de deschidere a unui compact sau jocul mușchilor feței Noile norme estetice pătrund direct din artă în viața de zi cu zi, indiferent dacă scena ei este un atelier de artizanat sau un salon În sfera non-artistică, ele capătă mult mai multă semnificație decât în arta care le-a dat naștere, deoarece funcționează deja aici ca adevărate măsuri de valoare, și nu doar ca fundal pentru încălcări FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE Dar nici această aplicare a normelor nu este complet automată, deoarece și în acest caz norma este supusă influenței diferitelor forțe, de exemplu, a modei Moda în esența ei nu este un fapt predominant estetic, ci mai degrabă un fenomen economic; G G Schauer o definește drept "cererea excepțională de care un produs se bucură de un anumit timp pe piață", iar economistul politic german W Sombart a dedicat un întreg studiu ("Wirtschaft und Mode") laturii economice a modei În același timp însă, printre alte funcții ale modei (sociale, uneori politice, și când vine vorba de modă în haine, și erotică), funcția estetică rămâne una dintre cele mai importante Moda are un efect de nivelare asupra normei estetice, eliminând competiția diversă a normelor paralele în favoarea unei singure norme: după războiul mondial, în paralel cu influența intensă a modei, are loc - cel puțin la noi - un proces de treptat eliminarea diferențelor dintre îmbrăcămintea urbană și cea rurală și între îmbrăcămintea generațiilor vechi și tinere Pe de altă parte, nivelarea este compensată de schimbarea rapidă a normelor cauzată de modă; nu este nevoie să dam exemple aici, căci pentru a le găsi din abundență este suficient să răsfoiești câteva seturi anuale ale unor reviste de modă Domeniul propriu al modei este fenomenele estetice non-artistice, dar uneori pătrunde și pe teritoriul artei, mai ales în unele dintre ramurile sale secundare, de exemplu, în arta de salon sau de bulevard, afectând în primul rând consumul; vezi popularitatea picturilor cu anumite subiecte, acționând ca parte integrantă a mobilierului standard al locuințelor (de exemplu, naturi moarte cu flori etc ); se întâmplă chiar ca unele lucrări specifice să devină parte integrantă din amenajarea obișnuită a locuințelor, de exemplu; în urmă cu câțiva ani în apartamente se putea vedea în permanență Max* "răstignit" pe pereți ♦ Vezi și articolul lui G G Schauer "Moda în literatură", unde, folosind exemplul uneia dintre temele artei poetice - tema adulterului - el arată în mod interesant că moda literară diferă de moda obișnuită în inerție și că moda ca factorul creativității poetice poate interfera contactul direct între temele literare și teatrale și starea reală a societății Articolul a fost publicat mai întâi în ziarul Moravian Lists ( ), apoi retipărit în lucrările sale (Spisy H G Schauera Praha, ) IAN MUKARZHOVSKI Spuneam mai sus că originea normelor estetice este arta înaltă, și că de acolo pătrund în alte zone ale sferei estetice Dar această schimbare de norme nu se produce la fel de simplu și uniform ca schimbarea valurilor care curg pe litoralul mării, când valul următor se apropie abia după ce cel anterior s-a spart deja pe mal Normele înrădăcinate în orice zonă a sferei estetice și în orice mediu pot dura foarte mult timp; li se suprapun noi norme și se creează o situație în care coexistă și concurează foarte multe norme estetice paralele Sunt cazuri, mai ales în folclor, când normele estetice persistă de secole De exemplu, este un fapt binecunoscut că "țăranii [cehi] au găsit exemple de forme arhitecturale în principiile Renașterii târzii și ale barocului; pentru ei, formele de rochii urbane și de domnișoare din diferite perioade ale modei de la începutul anului secolul al XVI-lea a servit ca mostre de lenjerie, îmbrăcăminte și decorațiunile sale, iar exemplele corespunzătoare de ornament decorativ în pictură, sculptură, broderie și pictură au fost pictura și sculptura ornamentală din Renașterea târziu și baroc "(" Ceskoslovenska vlastiveda " Praha, , VIII, s ) În ceea ce privește broderia populară slovacă, V Prazhak a dovedit (Bratislava, VII, s a p ) că "poporul rural slovac, încă în secolele XIX și XX, își împodobea broderiile cu ornamente renascentiste aduse în Slovacia de către domnitori moda secolelor al XVI-lea și al XVII-lea" Ca exemplu de poezie care se află la limita dintre folclor și poezia ca artă, putem cita inscripțiile datând din anii treizeci și patruzeci ai secolului al XIX-lea din cimitirul din Alb-rechtitsy din apropierea orașului Pisek, care, împreună cu sistemul silabic de versificare, păstrează toată poetica poeziei baroc din secolele XVII și XVIII, așa cum se dovedește, de exemplu, prin compararea artei olarului cu un act al creației lui Dumnezeu - o temă tipică nu numai a barocului, ci și a toată poezia medievală - sau o descriere naturalistă a unui corp care se descompune din boală în următoarele rânduri: Z^noh schromelych neprestalo shnile maso padati, Az v nich bylo zretedlne hole^kosti vidSti, Oblicej jf strupovina skoro cely potahla, K rozmno&nf jejf b'dy i slepota pfitahla Carnea putrezită a căzut de pe picioarele șchiopului, Până când oasele albe s-au văzut limpede, FUNCȚIE ESTETICĂ, NORM ȘI VALOARE Aproape toată fața ei era acoperită de cruste, Ca să-și desăvârșească nenorocirea, s-a încurcat și orbirea* Este suficient să comparăm descrierile din texte baroc autentice cu acest pasaj, de exemplu, acel citat din "Cântarea morții" a lui Konyas citat de J Vlchek ("Dejiny ceske literature", II, , s ), pentru a fi clar că inscripțiile Alb The Rechtice sunt într-adevăr o rămășiță a canonului poetic baroc din perioada în care mai a lui Macha, cea mai mare lucrare a romantismului ceh, era produsă și tipărită - În primele două exemple pe care le-am dat (folclorul ceh și slovac), durabilitatea normei se explică prin faptul că norma și funcția estetică sunt incluse în sistemul strict al tot felul de alte norme și funcții caracteristice folclorului ( vezi mai jos), în al treilea caz (inscripţiile cimitirului) explicaţia, evident, trebuie căutată în inerţia genului poetic - poezia religioasă, care la momentul apariţiei inscripţiilor era deja arhaică Din domeniul normelor estetice, am dat exemple de supraviețuiri care sunt de fapt vizibile; astfel de cazuri sunt relativ rare și posibile doar în condiții speciale Cu toate acestea, în sine, coexistența unor norme de "vârste" diferite pentru sfera estetică este în ordinea lucrurilor, iar normele de acest fel sunt adesea în strânsă apropiere Deci, de exemplu, dacă ne uităm la poezia cehă modernă, vom vedea în ea, pe lângă structura, care, în linii mari, poate fi numită postbelică (desigur, având în vedere că este din nou un conglomerat de mai multe canoane, parțial deja pietrificate), și canonul simbolist și canonul Lumirian, iar în unele locuri la periferie, de exemplu, în poezia pentru tineret, chiar și canonul Mayov, adică simultan patru seturi de norme În mod similar, în alte forme de artă, am putea găsi acum câteva canoane, de exemplu în pictură, fără îndoială, toate canoanele de la impresionism la suprarealism O imagine și mai convingătoare decât practica creativă într-o formă sau alta a artei ar fi oferită de statistici Coexistenţa diferitelor norme are loc şi în afara artei: de exemplu, este un fapt binecunoscut că * Datarea și citatul sunt din Roîec R Stare napisy na năhrobnfch kaplickâch na hrbitove v Albrechticlch Picek IAN MUKARZHOVSKI că obiectele - purtătoare ale unei funcții estetice (mobilier, îmbrăcăminte etc ) - în producție și comerț diferă nu numai prin materialul și metoda lor de fabricare, ci și prin ce gust sunt concepute Deci, în fiecare colectiv există simultan o serie de canoane estetice* diferite Cunoaștem despre ele nu numai pe baza experienței obiective, după cum reiese din exemplele date, ci și pe baza experienței subiective Așa cum fiecare dintre noi este capabil să folosească în vorbire mai multe formațiuni diferite ale aceleiași limbi, de exemplu, mai multe dialecte sociale, înțelegem subiectiv o întreagă gamă de canoane estetice - cf exemplele pe care le-am numit sunt din domeniul poeziei, deși, de regulă, doar unul dintre ele ne este complet adecvat și face parte din gustul nostru personal - Totuși, coexistența mai multor canoane diferite în același colectiv nu este deloc calmă: fiecare dintre ele tinde să devină singurul, îndepărtându-le pe celelalte; aceasta rezultă din dorința normei estetice de obligatoriuitate absolută, așa cum am discutat mai sus Este deosebit de pronunțată agresivitatea canoanelor mai tinere în raport cu cele mai vechi Desigur, faptul că aceste canoane se exclud reciproc, întreaga sferă a excepționalului este pusă constant în mișcare Intoleranța reciprocă a diferitelor canoane este legată și de împrejurarea asupra căreia ne atrage atenția J Tarde ("Les lois de l'imitation" Paris, , p ): normele estetice, precum și cele morale, au adesea un caracter negativ, adică sunt formulate ca interdicții Diferitele canoane estetice, după cum am arătat, diferă unele de altele prin "vârsta" Cu toate acestea, această diferență nu este doar temporară, ci și calitativă, pentru ce * Mier Declarația lui O Gostinskiy în pamfletul "On socializaci umenf" Praha, : "Între oameni - și aici nu există nicio diferență față de păturile mai bogate și mai inteligente - nu domină nici un singur gust, ci, dimpotrivă, cea mai mare varietate de gusturi și, în consecință, atitudinea oamenilor față de artă nu poate fi determinată de o singură formulă atotcuprinzătoare; nu trebuie decât să ne uităm la repertoriul teatrului, la ficțiunea citită de cele mai largi cercuri, la comerțul cu tablouri și tablouri, pentru a fi convins de insustenabilitatea unui asemenea doctrinarism În acest amestec pestriț, nu numai că iese o scară bogată de la cel mai rău la cel mai bun, dar numeroase straturi istorice se află unul peste altul și ceea ce le place oamenilor diferiți reprezintă, în medie, o dezvoltare artistică de peste un secol sau mai mult FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE cu cât canonul este mai vechi, cu atât este mai ușor de înțeles, cu atât este mai puțin dificil de stăpânit Prin urmare, putem vorbi despre o adevărată ierarhie a canoanelor estetice, al cărei vârf este cel mai tânăr canon, aplicat cel mai puțin mecanic și cel mai puțin asociat cu alte soiuri de norme; cu cât canonul este mai mic, cu atât este mai vechi, cu atât se aplică mai mecanic și cu atât mai încordat între alte soiuri de norme (relația normei estetice cu alte norme va fi discutată mai jos) Concluzia sugerează că ierarhia canoanelor estetice este în relație directă cu ierarhia straturilor sociale: cea mai tânără normă care ocupă vârful, s-ar părea, corespunde celei mai înalte pături sociale și, în același mod, gradația ulterioară a ambelor ierarhiile este paralelă, astfel încât toate straturile inferioare corespund unor canoane din ce în ce mai vechi În contururile sale cele mai grosolane, ca schemă fundamentală, această idee nu este lipsită de fundament, dar nu poate fi înțeleasă dogmatic ca un prototip firesc al realității În primul rând, nu trebuie să uităm că, pentru relația dintre morfologia socială și norma estetică, este importantă nu numai împărțirea societății în straturi, adică diviziunea verticală, ci și diviziunea orizontală, în conformitate, de exemplu, cu diferențele de vârstă, sex, profesie* Aici se pot manifesta tot felul de diviziuni orizontale: de exemplu, apartenența la generații diferite poate avea ca rezultat faptul că reprezentanții unei pături sociale vor avea gusturi diferite și, dimpotrivă, reprezentanții diferitelor straturi aparținând aceleiași generații pot avea gusturi similare Desigur, diferențele dintre gustul generațiilor devin în centrul majorității revoluțiilor estetice, în urma cărora noile canoane devin valabile sau canonul trece de la un mediu social la altul Un fenomen foarte des întâlnit este diferența dintre gustul bărbaților și al femeilor; în acest caz, se poate întâmpla ca, uneori, influența estetică a femeilor să fie conservatoare în comparație cu influența bărbaților (de exemplu, acesta este cazul în mediul folclor) și alta * Desigur, diferențele de vârstă și sex în proveniența lor sunt de natură biologică, dar în societate dobândesc un caracter social; deci, de exemplu, problema apartenenței la una sau la alta generație în sens social nu este întotdeauna decisă de vârsta fizică IAN MUKARZHOVSKI ori, dimpotrivă, femeile sunt purtătoarele unui gust progresiv - cf Studiul lui L Schücking asupra familiei ca factor care a influențat evoluția gustului în literatura engleză a secolului al XVIII-lea, studiu care arată modul în care participarea femeilor a contribuit la apariția unui roman sentimental (pe baza traducerii în limba rusă a acestei lucrări în cartea: "Sociologia gustului literar" L , ) - Totuși, nici legătura dintre cel mai "tânăr" gust și cel mai înalt strat nu este necondiționată Astfel, de exemplu, în Austria antebelică, și mai ales în Rusia antebelică, stratul social conducător era aristocrația, iar stratul burghez era purtătorul artei înalte, care dicta reînnoirea normei estetice Cu toate acestea, legătura dintre ierarhia estetică și cea socială este de netăgăduit Fiecare strat social și, adesea, acest sau acel mediu (de exemplu, un sat - un oraș) are propriul său canon estetic, care este una dintre cele mai caracteristice diferențe ale acestui strat sau mediu Dacă, de exemplu, un individ trece dintr-un strat inferior într-un strat superior, el, de regulă, se străduiește în primul rând să dobândească cel puțin semnele exterioare ale gustului stratului la care dorește să se alăture (schimbarea îmbrăcămintei) , locuință, comportament etc cu aspect estetic) Deoarece, totuși, este extrem de dificil să schimbi un gust personal autentic, acest gust spontan, oricât de des ascuns, este unul dintre criteriile cele mai de încredere pentru determinarea apartenenței sociale inițiale a unei persoane Ori de câte ori există o tendință într-un anumit grup de a se regrupa în ierarhia socială, această tendință se reflectă într-un fel sau altul în ierarhia gusturilor Astfel, de exemplu, în ultimele decenii ale secolului al XIX-lea, dezvoltarea intensivă a aspirațiilor socialiste care vizează eliminarea inegalității de clasă a fost însoțită de dezvoltarea meșteșugurilor artistice, organizarea teatrelor populare, preocuparea pentru educația artistică a maselor și toate acestea au reprezentat un întreg program de acţiune În primul capitol al acestei lucrări, am subliniat relația strânsă dintre dezvoltarea industriei mașinilor și renașterea meșteșugului artistic, dar aici a existat și o legătură cu tendințele dezvoltării sociale, iar această legătură s-a simțit destul de clar Chiar și inițiatorul mișcării pentru cultura estetică, D Ruskin, a considerat eforturile sale ca FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE o încercare de a corecta societatea (ascensiunea moralității publice etc ), adepții săi W Morris și W Crane, aderau deja la convingerile socialiste La al II-lea Congres de Educație Artistică, St Wetzold a rostit un discurs în care găsim cuvintele: "O națiune este o societate, iar în viața sa spirituală este atât de fragmentată și divizată încât straturile sale individuale cu greu se pot înțelege între ele" Și, visând la o nouă unificare a societății, oratorul avea mari speranțe în educația artistică* Chiar și acei propagandiști ai educației artistice care nu aderă la punctul de vedere socialist tind să creadă că arta și cultura estetică în ansamblu ar trebui să servească drept mijloc de cimentare a societății Langben, autorul cărții Rembrandt als Erzieher, dorește să creeze eine Adelspartei im hoheren Sinne din țărănimea, burghezia și nobilimea germană într-un mod similar Astfel, mână în mână cu încercările de a elimina sau măcar de a slăbi ierarhizarea socială merge dorința de egalizare a gustului, și de egalizare la cel mai înalt nivel posibil: cel mai tânăr și, prin urmare, cea mai înaltă normă devine norma pentru toți *** Acest proces social și în același timp estetic continuă la începutul revoluției ruse, când avangarda artistică se unește cu avangarda socială Cu toate acestea, în perioada ulterioară a transformărilor sociale din Rusia, se manifestă dorința de a găsi echivalentul estetic al unei societăți fără clase prin nivelarea gustului la nivelul mediu; simptomele acestei dorințe pot fi văzute, de exemplu, în realismul socialist în literatură, care este o întoarcere la clișeul puțin reîmprospătat al romanului realist, adică la un canon mai vechi, deja în mare măsură devalorizat, și în clasicismul compromis în arhitectură Cert este că relația dintre organizarea socială și sfera normelor estetice nu este * Acest citat și următorul (din Langben) sunt din Richter J Die Entwicklimg des kimsttheorischen Gedankens Leipzig, ** partidul nobililor în cel mai înalt sens al cuvântului (germană) ♦♦♦În acest sens, putem aminti că L N Tolstoi în tratatul său "Ce este arta?", și tot cu accent pe egalizarea socială, dimpotrivă, a cerut unificarea canonului estetic prin eliminarea doar vârfului ierarhie estetică, proclamând necesitatea acceptării universale a canonului artei populare IAN MUKARZHOVSKI este ceva împietrit și lipsit de ambiguitate și, prin urmare, nu se poate afirma direct că o anumită tendință socială, de exemplu, dorința de a egaliza diferențele de clasă, corespunde întotdeauna și pretutindeni unei reacții similare în sfera estetică: uneori se încearcă egalizarea canoane la cel mai înalt nivel, întrucât vorbim de acceptarea universal obligatorie a nivelului mediu, în cele din urmă, în al treilea caz, se propune (vezi nota de subsol despre Tolstoi) să se facă obligatoriu pe cel mai de jos - din punctul de vedere al norma arhaică - nivel Legătura dintre organizarea socială și dezvoltarea unei norme estetice, după cum reiese din cele spuse, este de necontestat, iar schema de paralelism reciproc a ambelor ierarhii nu este, de asemenea, lipsită de fundament; duce la erori doar atunci când este înțeles ca o inevitabilitate automată, și nu ca bază pentru diferite opțiuni de dezvoltare Îmbătrânirea și întărirea, normele estetice coboară de obicei pe scara ierarhiei sociale Desigur, acest proces este complicat, deoarece nici una dintre straturile sociale - sub influența diviziunii orizontale - nu este un mediu omogen intern și, prin urmare, de regulă, în fiecare strat pot fi găsite mai multe canoane estetice Deja, de exemplu, sfera stratului social dominant de cele mai multe ori nu coincide în totalitate cu sfera de acțiune a celei mai tinere norme estetice, chiar dacă acest strat servește de fapt ca sursă a acestei norme estetice Purtătorii celei mai tinere norme estetice (atât indivizii creativi, cât și publicul) pot fi reprezentanți ai tineretului care se află în opoziție - adesea nu doar estetică - cu generația mai în vârstă, care domină cu adevărat și servește drept model pentru păturile inferioare Uneori, purtătorii normei de avangardă sunt indivizi care au intrat în contact cu stratul conducător nu în virtutea originii lor, ci doar ca urmare a educației și aparțin straturilor inferioare, cum ar fi, de exemplu, în poezia cehă de Mach sau câteva decenii mai târziu Neruda şi Galek* În ambele cazuri, fie că vorbim despre tineretul care protestează sau reprezentanți ai * Pentru legătura dintre poezia lui Mach și mediul social al poetului, vezi articolul nostru "PnspSyek k dneSnf problematice basnick&io zjevu Machova" - Listy pro umenf a kritiku, VI - "Flori de cimitir" conține o mulțime de dovezi ale modului în care originea lui Neruda, care a ieșit din păturile sociale inferioare, a apărut ca o componentă FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE într-un alt strat, rezistența la noua normă apare inițial chiar în stratul conducător și numai atunci când această rezistență slăbește, noua normă poate deveni cu adevărat norma stratului conducător Am putea parcurge restul straturilor unul câte unul, luându-le în considerare din punct de vedere al distribuției canoanelor estetice Peste tot ar fi multe complicații Este puțin probabil să am putea întâlni vreodată un caz în care legătura dintre un anumit canon estetic și un anumit grup social să fie atât de strânsă încât acest canon să fie singurul într-un mediu dat sau, dimpotrivă, să nu depășească limitele un grup social dat Un exemplu de asemenea canon estetic, care depășește granițele mediului care l-a dat naștere, este dat în articolul lui R Jacobson și P Bogatyrev "Die Folklore als eine besondere Form des Schaffens" (În: Donum natalicium) Schrijnen, ) ; în cercurile educate rusești din secolele al XVI-lea și al XVII-lea au coexistat atât literatura înaltă, cât și folclorul literar, al cărui accent imediat era satul Dar, în ciuda tuturor acestor dificultăți, rămâne valabilă schema conform căreia norma estetică învechită coboară pe treptele ierarhiei estetice și sociale Totuși, ca urmare a acestei degradări, norma nu este depreciată în sensul deplin al cuvântului și irevocabil, întrucât, de regulă, nu este vorba despre perceperea pasivă a canonului de către un strat inferior, ci despre transformarea lui activă în concordanță cu tradiția estetică a unui mediu dat și a întregului complex de diverse norme, în actoria ei De asemenea, se întâmplă adesea ca canonul, care s-a scufundat până la fund și s-a găsit la periferia artei și a societății, să fie ridicat brusc în vârf, în centrul dezvoltării estetice și să devină - desigur, într-un aspect schimbat - iarăși o normă "tânără" și actuală Acest lucru se întâmplă mai ales în arta contemporană; exemple sunt date în articolul "Contradiții dialectice în co-și indignarea pe care a provocat-o această carte Amănunte interesante care mărturisesc doar contopirea tardivă și treptată a poetului cu clasa conducătoare sunt cuprinse în corespondența sa cu Svetla , publicată de A Chermakova-Slukova (Praha, ); Neruda îi reproșează Svetlayei, care provenea dintr-o familie burgheză din Praga, că s-a comportat față de el ca o hofdama; Svetlaia însăși s-a descris ca fiind ♦guvernătoarea* a poetului IAN MUKARZHOVSKI artă temporară" ("Listy pro umeni a kritiku", ) În acest sens, s-ar putea vorbi despre circulația normelor estetice Există, totuși, un alt punct important care nu trebuie uitat atunci când se încearcă crearea unei sociologie a normei estetice Aceasta este relația dintre estetică și alte norme Până acum, în raționamentul nostru, am procedat ca și cum norma estetică intra în contact cu colectivul în mod independent, independent de mediul său, adică independent de întregul complex de diferite tipuri de norme recunoscute în acest colectiv ca criterii pentru toate valorile posibile Această tehnică a fost aleasă doar ca o limitare metodologică pentru a simplifica prezentarea Dar, în realitate, nu există un zid de nepătruns între norma estetică și alte norme Apropierea lor reciprocă se caracterizează, de exemplu, prin faptul că o normă estetică se poate transforma într-o altă normă și invers Astfel, norma morală, realizată în roman prin opunerea personajelor pozitive și negative, se transformă - ca parte integrantă a structurii poetice - într-o normă estetică și devine, în timp, un clișeu complet, care nu are nicio legătură cu o morală vie valoare și poate fi chiar percepută comic În arhitectura funcțională modernă, care respinge orice norme estetice, normele practice (de exemplu, igiena etc ) devin simultan, deși acest lucru se întâmplă chiar împotriva voinței arhitectului, norme estetice, de îndată ce sunt incluse în arhitectura arhitecturii clădire Se pot cita exemple opuse, când normele estetice se transformă în norme non-estetice; Astfel, într-o operă poetică, din motive estetice, poate apărea un fenomen lingvistic cu totul nou (de exemplu, o anumită modificare a ordinii cuvintelor, o anumită formare lexicală), iar atunci un astfel de fenomen poate intra într-o formă non-poetică, comunicativă limba și devin parte integrantă a normei de limbaj comunicativ Unele dintre inversiunile lui Mallarmé s-au transformat în cele din urmă în mijloace stilistice de vorbire literară non-poetică, după cum mărturisește poetul Cocteau ("Le Secret professionnel"): "Stefan Mallarmé redă FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE influenţând acum stilul presei cotidiene, deşi jurnaliştii nu îl bănuiesc" * Legătura strânsă dintre norma estetică și alte norme permite în mod firesc să fie inclusă în domeniul normelor Prin urmare, atunci când se analizează relația dintre norma estetică și organizarea socială, nu trebuie pierdut din vedere faptul că aici nu sunt două fenomene izolate care intră în contact (adică norma estetică cu o anumită parte a colectivului), ci două sisteme intră în interacţiune: regatul - sau mai bine, structura - normele şi structura societăţii, în care aceste norme constituie conţinutul conştiinţei colective Modul în care o normă estetică este asociată cu alte norme, incluse în structura lor generală, determină astfel în mare măsură relația acesteia cu grupurile sociale Când studiem sociologia unei norme estetice, este important să ne punem două întrebări: în primul rând, cât de strânsă este legătura sa cu alte norme și, în al doilea rând, ce poziție - subordonată sau dominantă - ocupă ea în complexul tuturor normelor Pentru diferite medii sociale, răspunsurile la aceste întrebări vor fi diferite Să analizăm mai întâi prima dintre aceste întrebări - cât de strânsă este legătura dintre norma estetică și alte norme - și, de exemplu, să comparăm două tipuri de contexte de formare a normelor corespunzătoare două tipuri diferite de mediu social: pe de o parte, să luăm contextul care operează în stratul social, care din punct de vedere cultural joacă rolul principal și este creator de valori și norme culturale, pe de altă parte, contextul care funcționează în mediul care este purtător al culturii folclor Din punctul de vedere care ne interesează, acestea sunt de fapt două tipuri opuse de mediu Mediul în care sunt create normele asigură în mod necesar o libertate relativă pentru interconexiunile dintre ele, deoarece această libertate deschide spațiu pentru mișcarea intensivă a normelor individuale în procesul de dezvoltare Aici norma estetică realizează cel mai ușor autonomie, izolând-o de alte norme Autonomia normei estetice în acest mediu este legată și de dreptul artistului, * Despre trecerea unei norme poetice estetice într-o normă lingvistică extra-estetică, vezi și articolul lui R Jacobson "So je poesie?" ("Moartea Volne", XXX, p ) IAN MUKARZHOVSKI recunoscute în mare măsură de societate, să se deformeze în domeniul artei și a altor norme, pe lângă cele estetice (de exemplu, morale), dacă funcționează ca componente ale structurii artistice, adică din punct de vedere estetic; de aici așa-numita artă de bulevard, fie că este poetică sau picturală, folosește de bunăvoie funcția estetică pentru a masca alte funcții intolerabile de societate Desigur, atunci când funcția estetică este eliberată de o legătură strânsă cu alte funcții, norma estetică se dezvoltă rapid și în salturi abrupte Și invers, într-un mediu purtător al unei culturi folclorice cu adevărat neatinse (cum este mediul popular pe care îl avem în Rusia Subcarpatică), conform studiilor etnografice moderne, ai căror autori pornesc din tezele lui Levy-Bruhl, Durkheim , etc (cf , de exemplu, lucrările etnografului rus P Bogatyrev, bazate tocmai pe materialul Rusiei Subcarpatice), anumite tipuri de norme sunt strâns legate și formează o singură structură Ca urmare a legăturii lor strânse, norma estetică în mediul folclor este mult mai puțin schimbătoare decât în alte tipuri de mediu și rămâne adesea fără modificări semnificative timp de secole Unii etnografi (şcoala lui Naumann ) au avansat chiar teza exagerată că "oamenii nu produc, ci doar reproduc" În ceea ce privește norma estetică, în mod corect se remarcă aici că mediul folclor nu își creează el însuși o normă proprie, ci o percepe din sfera estetică - în primul rând, desigur, din arta clasei conducătoare Prin urmare, arta populară nu poate fi refuzată creativitatea Mai mult, etnografia modernă a arătat că diferența dintre folclorul viu și producția industrializată de produse folclorice (imitația industrializată a artei populare) constă tocmai în faptul că producția industrială este schematizată, în timp ce adevărata artă populară (de exemplu, ouă de Paști pictate, broderii) este infinit diversă și plină de nuanțe Cu toate acestea, această diversitate are caracterul doar de variante ale normei, și nu încălcarea acesteia în procesul de dezvoltare Imobilitatea normei estetice în folclor este cauzată, după cum sa menționat deja, de includerea acesteia în sistem: în mediul folclor, normele sunt atât de ferm FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE interconectate, care se împiedică reciproc să se dezvolte * În aceasta, mediul folclor se deosebește net de alte tipuri de mediu, în special de cel în care se creează norme și valori culturale și despre care s-a discutat mai sus Este clar că această diferență este esențială și pentru caracterizarea socială a celor două formațiuni sociale indicate și că problema interconectarii diferitelor tipuri de norme este importantă și pentru sociologia normei estetice Totuși, am menționat mai sus o altă întrebare importantă pentru evaluarea sociologică a relației dintre norma estetică și alte norme Aceasta este întrebarea dacă o normă estetică tinde să domine alte norme sau, dimpotrivă, tinde să joace un rol subordonat într-un sistem de norme Și aici vom compara, ca exemplu, două medii diferite - din nou, mediul conducător din punct de vedere cultural (ca în exemplul precedent) cu mediul popular, dar de data aceasta nonfolclorul, și anume cu mediul popular urban, cristalizat la noi odată cu dezvoltarea orașelor, în principal mari, în prima jumătate a secolului trecut Din punctul de vedere al legăturii dintre diferitele tipuri de norme, ambele medii nu diferă semnificativ unul de celălalt: în ambele tipuri de mediu, această legătură este mult mai liberă decât în folclor Dar între ele există o diferență în ce loc ocupă norma estetică în ierarhia generală a normelor Într-un mediu dominant cultural - cel puțin cel modern pe care îl cunoaștem din propria noastră experiență - norma estetică câștigă cu ușurință dominație asupra restului normelor; cf valuri de fascinație pentru arta de dragul artei, care, din secolul trecut, au reapărut în mod persistent în cele mai diverse mișcări artistice (de exemplu, în literatura franceză din perioada realistă cu Flaubert și, la scurt timp după aceea, din nou cu simboliștii), și valuri paralele de pan-estetism în afara artei Este vorba, desigur, doar de o tendință spre dominarea funcției estetice și nicidecum de dominație reală și permanentă; timp ♦ Mier articol de P Bogatyrev "Pnspevek k struktumi etnografii" ("Slovenska miscellanea" Bratislava, ), unde exemplele arată că "în cercetarea etnografică, întâlnim fapte care au mai multe funcții, iar uneori aceste funcții diferite sunt atât de strâns legate între ele încât nu putem stabili cu exactitate care dintre ele prevalează în acest caz IAN MUKARZHOVSKI din când în când, dimpotrivă, se ridică un protest împotriva predominanței funcției estetice, care, însă, tocmai prin intensitatea ei mărturisește forța tendinței care provoacă o asemenea contraacțiune În straturile populare, dimpotrivă, alte funcții și norme, de regulă, predomină asupra funcției și normei estetice, iar în astfel de creații care pot fi considerate artă: cea mai înaltă normă a "artei celei mai modeste" (J Czapek) termen) nu este norma estetică Comparând arta plastică de acest gen cu arta înaltă, J Capek a scris pe bună dreptate în articolul "Artiști din popor" ("Nejskromnejsi umeni"): "Marile statui și picturi trezesc admirație în noi, exprimând suveran frumusețea și puterea lumii si viata Te atrage și cea mai umilă artă despre care vreau să vorbesc: vrea să-ți demonstreze vizual lucruri utile, necesare unei persoane; este impregnat de respect pentru muncă și viață și găsește în ele regularități și bucurii; nu își stabilește obiective înalte, ci își arată modestia pur și înduioșător, iar acesta nu este un merit mic Vrea să fie doar un intermediar între obiectele cotidiene și o persoană, dar vorbirea sa, deși săracă și nepretențioasă, nu este niciodată lipsită de un farmec rar și de o pasiune liniștită, este firească și veridică Aici se afirmă clar că în arta populară non-folclorică predomină alte funcții și norme față de norma și funcția estetică, în primul rând utilitare ("demonstrează vizual lucruri utile") și într-o oarecare măsură emoționale ("pură și emoțională") Emoționalitatea atinge cea mai mare predominanță asupra începutului estetic în versurile populare urbane: "Maria cântă nu despre faptul că Pepicek a logodit-o și că nu va mai trece un an până vor cânta o nuntă, ci că Pepicek, cu ochi albaștri, face curte cu altul Anna, curățându-mi și ea podeaua, izbucnește cu glasul ei nu despre faptul că vrea să iasă la plimbare în Stromovka, ci despre modul în care este atrasă de un singur mormânt întunecat De fapt, Maria este de obicei deloc înclinat spre melancolie profundă; dimpotrivă, s-ar putea spune mai degrabă că este o vorbărie și râs Dar ce poți face dacă Mary arde de dorința de a urca în sferele cele mai înalte (și, la urma urmei, nu este sarcina cea mai serioasă a poeziei și muzicii să o ajute în asta?), ea urcă pe tărâmul tristeții si de neconsolat FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE sentimente; nimic nu-i va permite să se simtă la fel de sublim ca perspectiva apropiată de a zăcea într-un sicriu cu o coroană în păr "(Sarek K Pisne lidu prazkeho - În colecția:" Marsyas " ), Excitarea sentimentelor nu este în niciun caz ca reacție directă la realitate, dar ca funcție pură a operei, adică a cântecului interpretat, domină astfel poezia populară urbană, iar norma emoțională predomină aici asupra esteticii: cântecul are valoarea mai mare, cu atât mai emotionant este Diferența dintre ierarhia normelor în poezia populară și cea înaltă se caracterizează printr-o metamorfoză pe care o suferă genul cântecului popular urban de îndată ce pătrunde în poezia artificială: ca urmare a întorsăturii treburilor evidențiate mai sus, norma emoțională se transformă imediat în una estetică (cf articolul nostru despre Vitezslav Galek în revista "Slovo a slovesnost", , ) Astfel, predominanța normei estetice și subordonarea acesteia găsesc corespondență socială în diferența dintre stratul social, care este purtătorul direct al schimbărilor în domeniul culturii, și mediul popular urban Am considerat în trăsăturile sale principale sociologia normei estetice S-a dovedit că abordarea sociologică a problemei normei estetice nu este doar una dintre abordările posibile sau chiar secundare Alături de aspectul epistemologic, este un element necesar al cercetării, întrucât o astfel de abordare ne permite să urmărim în detaliu contradicția dialectică dintre existența multor norme estetice schimbătoare și pretențiile normei estetice de valabilitate universală neschimbătoare Am mai arătat că normele estetice, a cărei sursă este arta păturii sociale, purtătoare a schimbărilor în domeniul culturii, sunt în permanență actualizate: în timp ce normele "mai vechi", de regulă, coboară scara ierarhiei sociale, iar apoi, căzut la treapta cea mai de jos, adesea într-un salt neașteptat, se ridică din nou și își găsesc locul în arta stratului conducător cultural Desigur, aceasta este doar o schemă generală, care în dezvoltarea reală este complicată, pe de o parte, de influența diviziunii sociale orizontale, pe de altă parte, de variabilitatea relației dintre norma estetică și alte norme, variabilitatea care afectează gradul de cuplare reciprocă a diferitelor tipuri de norme și ierarhizarea acestora Și ea însăși IAN MUKARZHOVSKI schema generală și, într-o măsură și mai mare, abaterile de la ea confirmă că norma estetică trebuie înțeleasă nu ca o regulă a priori care să determine condițiile optime de bucurie estetică cu exactitatea unui mecanism de măsurare, ci ca o energie vie care, cu toată diversitatea ei de manifestări - și cu atât mai mult, tocmai cu ajutorul acestei varietăți, organizează sfera factorilor estetici și îi dirijează dezvoltarea Pe de altă parte, deși posibilitatea existenței unei norme estetice universale și a priori care acționează s-a dovedit a fi iluzorie, întrucât principiile de bază, determinate antropologic, ale ritmului, simetriei etc , în ciuda importanței lor mari pentru epistemologia norma estetică, nu sunt norme estetice ideale, a devenit clar că norma estetică există și funcționează cu adevărat și că recunoașterea variabilității ei nu implică în niciun fel o negare a importanței sale, sau chiar a existenței sale III Urmând funcția estetică și norma, a venit rândul spre valoare estetică La prima vedere, ar putea părea că problema valorii estetice a fost epuizată de discuțiile despre funcția estetică, forța care creează valoare, și despre norma estetică, regula care îi servește ca măsură Dar deja în cele două capitole anterioare am arătat: ) că sfera funcției estetice este mai largă decât sfera valorii estetice în sensul propriu al cuvântului, căci în cazurile în care funcția estetică însoțește doar o altă funcție, se pune întrebarea de valoare estetică devine, de asemenea, doar secundară în orice judecată despre un subiect sau acţiune dat; ) că aderarea la normă nu este o condiție necesară pentru prezența valorii estetice și mai ales acolo unde această valoare prevalează asupra celorlalte, adică în art De aici rezultă că arta, fiind domeniul privilegiat al fenomenelor estetice, este în același timp sfera imediată a valorii estetice Întrucât, în afara artei, valoarea este subordonată normei, aici norma este subordonată valorii: în afara artei, urmărirea normei este sinonimă cu valoare; în artă, norma este adesea încălcată, doar ocazional este însă respectată cu strictețe FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE această aderare la normă este un mijloc, nu un scop Respectarea normei provoacă plăcere estetică; valoarea estetică poate, provocând plăcere, în același timp să provoace neplăcere în mare măsură, rămânând totodată un tot indivizibil; cf : Schelling FWJ von Schriften zur Philosophie der Kunst Leipzig, , S : In der wahren Kunst gibt es keine einzelne Schonheit, nur das Ganze ist schon* Aplicarea normei estetice subordonează cazul individual regulii generale și privește o latură a obiectului, funcția sa estetică, care poate să nu fie dominantă Evaluarea estetică, de exemplu, dă o judecată asupra subiectului în toată complexitatea sa, deoarece toate funcțiile și valorile non-estetice ale unui fenomen acționează și ca elemente de valoare estetică (cf articolul nostru "O operă poetică ca complex de valori " - "Jfzdni rad literatură a poesie "); prin urmare, evaluarea estetică percepe opera ca un tot închis (unitate) și acționează ca un act individualizant: valoarea estetică apare în artă ca una și unică Astfel, problema valorii estetice ar trebui luată în considerare separat Problema principală aici se referă la puterea acțiunii și limitele evaluării estetice Dacă o luăm ca punct de plecare, atunci vom deschide în mod egal calea în două direcții diferite: atât spre studiul variabilității unui anumit act de evaluare, cât și către căutarea premiselor epistemologice pentru obiectiv (adică, independent de perceptorul) semnificaţia unei judecăţi estetice În primul rând, să fim atenți la variabilitatea evaluării estetice propriu-zise Ne aflăm imediat în întregime în domeniul sociologiei artei În primul rând, o operă de artă nu este nicidecum o valoare constantă: ca urmare a oricărei mișcări în timp, spațiu sau de la un tip de mediu social la altul, tradiția artistică propriu-zisă se schimbă, prin prisma căreia opera opera este perceput; sub influența acestor mișcări se modifică și obiectul estetic, ceea ce în mintea membrilor acestui colectiv corespunde unui artefact material, cu * În arta adevărată nu există frumuseți separate, doar întregul este frumos (germană) IAN MUKARZHOVSKI creat de artist Și să fie, de exemplu, o anumită operă să primească o evaluare la fel de pozitivă în două epoci îndepărtate una de cealaltă, obiectul evaluării în fiecare caz va fi un obiect estetic diferit și, în consecință, într-un anumit sens al cuvântului, o lucrare diferită Desigur, odată cu aceste schimbări în obiectul estetic, valoarea estetică se schimbă adesea și În istoria artei, se poate observa de foarte multe ori cum o anumită operă trece în timp de la o valoare pozitivă la una negativă, de la o valoare ridicată, excepțională, la una mediocră, sau invers O astfel de schemă este foarte comună: o creștere neașteptată, apoi o scădere și din nou o creștere, dar adesea la un alt nivel de valori estetice (consultați monografia noastră "Polakova Vznesenost pnrody" - Sbornfk filol , ak Praha, X, ) Unele opere de artă, dimpotrivă, sunt ținute la un nivel înalt pentru o lungă perioadă de timp: aceste valori "eterne" în poezie sunt următoarele: de exemplu, începând aproximativ din Renaștere, poemele epice ale lui Homer, în dramaturgie - operele lui Shakespeare sau Moliere, în pictură - lucrările lui Rafael, Rubens Deși fiecare epocă vede astfel de lucrări în felul său (o dovadă tangibilă în acest sens, de exemplu, este evoluția interpretărilor scenice ale pieselor lui Shakespeare), cu toate acestea, de fiecare dată, sau aproape de fiecare dată, ele ocupă locurile cele mai înalte pe scara valorile estetice Ar fi o greșeală, totuși, să vedem acest lucru ca fiind imuabil În primul rând, este foarte probabil ca la o examinare mai atentă chiar și în astfel de cazuri abateri, adesea chiar semnificative, să fie relevate; în al doilea rând, însuși conceptul de cea mai înaltă valoare estetică este ambiguu: există o diferență între percepția unei anumite lucrări ca valoare a "vii", sau "istoric", sau "popular", etc Schimbarea treptat a acestor nuanțe sau în unele cazuri combinând mai multe nuanțe similare în același timp *, o operă de artă poate rămâne printre valorile "eterne", iar aceasta nu va fi o stare, ci - la fel ca pentru lucrările care își schimbă poziția pe scara valorilor - un proces Astfel, valoarea estetică este schimbabilă la toate nivelurile sale, calmul pasiv nu este posibil aici * Așa că, de exemplu, "Mai" lui Macha acum, când sărbătorim aniversarea centenarului morții poetului, este o stratificare remarcabilă, probabil a tuturor nuanțelor de valoare menționate mai sus FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE este posibil: valorile "eterne" se schimbă și se înlocuiesc între ele doar mai lent și mai puțin vizibil decât valorile care se află la nivelurile inferioare ale ierarhiei estetice Dar însuși idealul constanței neschimbate a valorii estetice, independent de influențele exterioare, nu apare în mod egal în toate epocile și în toate împrejurările ca idealul celui mai înalt și singurul dezirabil Mai mult, alături de arta creată cu așteptarea unei durate maxime de existență și impact, există întotdeauna artă care, conform intenției creatorului, se dorește a fi doar o valoare trecătoare și creată pentru "nevoia zilei" În arta poetică, de exemplu, astfel sunt poemele "în caz" sau criptadiile private create de artist pentru cel mai restrâns cerc de prieteni, lucrări care sunt relevante, dependente tematic de cunoașterea anumitor circumstanțe cunoscute doar de o anumită epocă sau doar de un anumit cerc limitat În artele vizuale, pretențiile unei anumite valori artistice asupra durabilității se manifestă adesea în alegerea materialului: de exemplu, o figură de ceară, la momentul creării sale, pretinde în mod clar mai puțină durabilitate decât o statuie de marmură sau bronz, un mozaic este creată pe baza siguranței îndelungate a lucrării și a valorii acesteia, decât acuarelă etc Deci, arta "pentru nevoile zilei" este opusul constant al artei "durabile"; Cu toate acestea, există perioade în care artiștii preferă impactul intens și scurt al unei lucrări în detrimentul impactului care crește treptat, permanent Arta contemporană poate servi drept dovezi clare Chiar și în perioada simbolismului, valorile au fost căutate cât mai durabile, independent de schimbările de gust și șansele de percepție Toate eforturile lui Mallarmé sunt spulberate de inaccesibilitatea operei "absolute"; Brzezina noastră ^ exprimă din când în când convingerea că este posibil să se găsească "cea mai înaltă formă de vers (adică, metrică), atât de rafinată, încât nu se va mai putea crea nimic "mai perfect" deloc (vezi prefața noastră la Ediţia lui Hartl a Psalms Glavachek, Hlavacek KareL Zalmy, Praha, , s ) Compară cu aceasta afirmația unui reprezentant contemporan al artei, A Breton ("Point du jour" * Paris, ♦ Zori (franceză) IAN MUKARZHOVSKI R ): "Picasso este atât de mare în ochii mei doar pentru că a fost constant în defensivă în raport cu faptele lumii exterioare, inclusiv cu cele pe care el însuși le-a creat; numai pentru că a considerat întotdeauna aceste creații ca fiind doar momente de legătură între el și lume Trecerea și efemeritatea, spre deosebire de ceea ce este de obicei bucuria și mândria artiștilor, l-au atras de la sine În cei douăzeci de ani care au trecut peste tot ce a făcut el, resturi de ziare (lipite în imagini) s-au îngălbenit deja, cerneala neagră a cărei tipar, odată proaspătă, a contribuit în mare măsură la îndrăzneala acestor magnifice papiers colles * creat în Lumina era decolorată, iar pe alocuri umiditatea îndoia cu viclenie decupările mari, pictate în albastru și roz Și asta e bine Chitare izbitoare lipite între ele din scânduri mizerabile - aceste adevărate punți de întâmplare, mereu create din nou, zi de zi, peste fluxul cântului, nu au putut rezista alergării frenetice a cântăreței Dar totul se întâmplă de parcă Picasso ar fi ținut cont de această sărăcire, această slăbire, chiar dezintegrare De parcă el însuși ar fi vrut să se condamne la înfrângere într-o luptă, al cărei rezultat este fără îndoială, dar care, în ciuda tuturor, este purtată împotriva elementelor creației mâinilor umane, astfel încât prin această flexibilitate, în chiar în procesul distrugerii lor, ceva prețios va fi dobândit în virtutea realității sale extreme Astfel, variabilitatea valorii estetice nu este o proprietate secundară care decurge din "imperfecțiunea" creației sau percepției artistice, din incapacitatea omului de a realiza idealul, ci, dimpotrivă, o proprietate legată de însăși esența valorii estetice, care este un proces, și nicidecum stare, energie**, și nicidecum ergon*** Prin urmare, indiferent de schimbările în timp și spațiu, valoarea estetică arată ca un proces multifațetat și complex, manifestându-se, de exemplu, în recenzii contradictorii ale criticilor despre lucrările nou create, în inconsecvența predilecțiilor pieței de carte și de artă etc ; și în acest sens, un exemplu clar este epoca modernă cu schimbări rapide în preferințele artistice, ♦ Literal: "hârtii lipicioase" (franceză) (colaje) ♦♦ acțiune (gr ) ♦♦♦ afaceri (greacă) FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE care se reflectă, de exemplu, în devalorizarea rapidă a operelor poetice pe piața cărții, în creșterea și scăderea rapidă a valorilor pe piața artelor plastice etc Toate acestea, desigur, sunt doar o filmare accelerată a procese care au loc în orice epocă Motivele acestei dinamici a artei, așa cum arată Karel Teige în cartea "Jarmark um?ni" (Praha, ), sunt sociale: slăbirea conexiunii dintre artist și consumator (client), dintre artă și societate Cu toate acestea, chiar și în epocile anterioare, procesul de formare a valorii estetice s-a desfășurat întotdeauna în contact viu cu dinamica relațiilor sociale, deoarece a fost predeterminat de aceasta și, în același timp, l-a influențat Cu toate acestea, societatea creează instituții și organisme prin care influențează valoarea estetică prin reglementarea evaluării operelor de artă Acestea sunt, de exemplu, critica, specializarea profesională, educația artistică (inclusiv educația artistică, precum și instituțiile care au ca scop educarea percepției pasive), piața artei cu toate mijloacele de propagandă și publicitate, chestionare care identifică cele mai valoroase opere, expoziții de artă, muzee, biblioteci publice, concursuri, premii, academii, adesea chiar cenzură Fiecare dintre aceste instituții are propriile sarcini specifice și poate avea și alte obiective pe lângă influențarea stării și dezvoltării aprecierii estetice (de exemplu, muzeele acumulează material pentru studii științifice etc ), iar un astfel de obiectiv diferit poate fi adesea cel principal ( de exemplu, cenzura direcționează funcțiile non-estetice ale operei în interesul statului și al ordinii sociale și morale predominante); totuși, toți își contribuie cu partea lor de presiune care se exercită asupra valorii estetice și, prin aceasta, exprimă anumite tendințe sociale Astfel, de exemplu, judecata unui critic este adesea interpretată ca o căutare a valorilor estetice obiective, sau ca o manifestare a atitudinii sale personale față de lucrare, sau ca popularizarea unor noi opere de artă greu de înțeles pentru cei neinițiați , sau ca propagandă a unei anumite direcții artistice Toate acestea, fără îndoială, sunt elemente ale oricărei activități critice, dintre care, în fiecare caz concret, predomină întotdeauna unele, dar mai ales criticul - IAN MUKARZHOVSKI este un purtător de cuvânt al opiniilor sau, dimpotrivă, un adversar, iar uneori un renegat al unei anumite formații sociale (clasă, mediu etc ) Arne Nowak a arătat în mod convingător în prelegerea sa despre istoria criticii cehe (această prelegere a fost susținută la Cercul lingvistic din Praga în aprilie ) că, de exemplu, judecata negativă a lui Chmielewski cu privire la "mai" lui Macha nu este doar o manifestare accidentală a personalității criticului antipatie față de opera lui Macha și, în același timp, și în principal - în contextul restului activității critice a lui Hmelevski și al opiniilor sale teoretice asupra sarcinilor criticii - o consecință a dorinței mediului literar îngust de atunci de a opri aflux de valori estetice neobișnuite care ar avea un efect corupător asupra gustului și ideologiei sale; este caracteristic că de fapt, aproape în același moment sau puțin mai târziu, cercul publicului cititor se extinde, și în raport cu apartenența sa socială, lucru demonstrat și în prelegerea menționată mai sus a lui Arne Nowak Procesul de apreciere estetică este astfel legat de dezvoltarea socială, iar studiul său constituie un capitol în sociologia artei Cu toate acestea, nu trebuie să uităm faptul remarcat deja în capitolul anterior: într-o anumită societate nu există un singur strat de artă poetică, picturală etc , ci întotdeauna mai multe straturi (de exemplu, artă de avangardă, oficială, tabloid, etc ) arta claselor inferioare urbane etc d) şi, în consecinţă, mai multe scale de valoare estetică Fiecare dintre aceste formațiuni își trăiește propria viață, deși în același timp se intersectează și se întrepătrund uneori O valoare care și-a pierdut forța într-una dintre ele, poate, în coborâre sau în creștere, să treacă în alta Întrucât această stratificare corespunde, deși nu întotdeauna direct și precis, stratificării sociale, natura multistratificată a artei contribuie și ea la procesul complex de creare și re-creare a valorilor estetice În sfârșit, trebuie adăugat că caracterul colectiv și constrângerea colectivă a judecăților estetice se reflectă și în judecățile estetice individuale Dovezile în acest sens sunt abundente: de exemplu, cititorii, conform chestionarelor editorilor, iau cel mai adesea decizii atunci când cumpără cărți nu pe baza judecăților criticii profesionale, care li se par prea puternic colorate de gustul individual al criticilor, dar pe baza recomandarilor prietenilor, membri ai acelora FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE cititorii căruia îi aparține cumpărătorul (vezi Schilcking L Die Soziologie der literarischen Geschmacksbildung Leipzig; Berlin, , S ) Izvestia este și autoritatea chestionarelor anuale ale cititorilor Colecționarii de artă plastică aleg adesea o anumită lucrare pur și simplu pentru că numele autorului este o garanție a valorii recunoscute; de aici și dorința comercianților de a crea astfel de nume-valori (Teige K Jarmark spesh, s a p ) și rolul important al experților experți, a căror sarcină este de a determina paternitatea operelor și de a evalua autenticitatea acestora (Friedlander M J Der Kunstkenner, Berlin, ) Valoarea estetică ne apare, așadar, ca un proces determinat, pe de o parte, de dezvoltarea imanentă a structurii artistice în sine (cf tradiția actuală față de care este evaluată fiecare operă), iar pe de altă parte, de mișcare și schimbări în structura vieții sociale Faptul că o operă de artă se află la un anumit nivel al ierarhiei valorilor estetice și rămâne acolo, precum și faptul că în alte cazuri o operă își schimbă locul pe scara valorilor estetice sau chiar este exclus din această scară, depinde de factori care nu se limitează la proprietăți creația cea mai materială a artistului, deși numai ea există cu adevărat, trece din epocă în epocă, se mișcă în spațiu, trece dintr-un mediu social în altul Aici nu se poate vorbi de relativitate, pentru că pentru un cunoscător care se află într-un anumit moment al timpului și al spațiului, inclus într-un anumit mediu social, cutare și cutare valoare a unei opere date pare a fi o valoare necesară și constantă Cu toate acestea, este rezolvată într-un mod exhaustiv, chiar mai mult decât atât, problema obiectivității valorii estetice lipită de lucrarea materială este astfel eliminată? Problema, care de secole a fost rezolvată fie metafizic, fie prin referire la structura antropologică a omului, fie, în sfârșit, prin înțelegerea operei de artă ca expresie unică și deci finală a personalității, este de toată semnificația și urgența ei? Există, în ciuda variabilității general recunoscute a valorii estetice, unele dovezi că această problemă IAN MUKARZHOVSKI nu și-a pierdut importanța Cum să explic, de exemplu, de ce din lucrările aceleiași direcții artistice și chiar ale aceluiași artist, adică dintre lucrările care au apărut în aproximativ aceeași stare de structură artistică și în aceleași condiții sociale, se este atât de sigur că pare aproape de la sine înțeles par mai valoroși și alții mai puțin valoroși? De asemenea, este destul de evident că prăpastia dintre o evaluare pozitivă cu entuziasm și una puternic negativă nu este la fel de mare ca între aceste două tipuri de evaluări și indiferență; de multe ori chiar se întâmplă ca atunci când evaluăm aceeași lucrare, să întâlnim simultan aprobare și negare ascuțită Faptul că ne concentrăm atenția, aprobator sau dezaprobator, asupra unei anumite lucrări, nu poate servi din nou drept semn al prezenței în această lucrare, cel puțin în unele cazuri, a unei valori estetice obiectiv mai ridicate? Cum să înțelegem mai departe - dacă nu admitem existența unei valori estetice obiective - faptul că o anumită operă de artă poate fi recunoscută ca valoare estetică pozitivă și de către astfel de critici care, altfel, au o atitudine puternic negativă față de ea, așa cum a fost cazul, de exemplu, cu criticile cehe după lansarea "May " Mahi? Istoria artei, deși metodologia ei tinde să reducă procesul de evaluare pe cât posibil la momente explicabile din punct de vedere istoric (cf cartea noastră Polakova Vznesenost pnrody, s a n ), totuși întâmpină constant problema valorii inerente în o anumită operă, indiferent de aspectele ei istorice; s-ar putea spune chiar că existenţa acestei probleme este confirmată tocmai de încercările constant reînnoite de a limita influenţa ei asupra studiului istoric În sfârșit, trebuie amintit că fiecare luptă pentru o nouă valoare estetică în artă, precum și orice contraatac împotriva acesteia, se organizează în numele unei valori obiective și permanente; totuși, doar recunoscând existența unei valori estetice obiective se poate explica de ce "un mare artist este incapabil să admită ideea că viața ar putea fi creată și frumusețea ar putea fi încadrată prin alte mijloace decât cele pe care el însuși le-a ales" (Wilde Criticul ca Artist) Deci, este imposibil să ocolim problema valorii estetice obiective independent de influențele externe Trebuie sa, FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE totuși, să pregătească abordări ale soluției sale printr-o analiză aprofundată a conceptului de "valoare estetică obiectivă" Pentru noi, nu există nicio îndoială că arta, creată de om și pentru om, nu este capabilă să creeze valori care să fie independente de om (în ceea ce privește manifestările valorii estetice în afara artei, s-a arătat în capitolul anterior că nici aici nu se poate vorbi de impact estetic) ca proprietate permanentă a lucrurilor) Drumul parcurs, de exemplu, de filosofia scolastică (cf Maritain J Art et scolastique Paris, , p; sq ) și care rezonează, de exemplu, cu Wilde, calea bazată pe diferența dintre idealul imuabil iar realizările lui variabile, pot părea potrivite numai dacă rezultă dintr-un sistem metafizic integral; în afara ei, are prețul îndoielnic al unei ieșiri forțate Dacă nu vrem să permitem o confuzie nepotrivită a epistemologiei cu metafizica, rămâne să ne îndreptăm gândul - la fel cum am făcut-o în analiza normei estetice - către organizarea antropologică inerentă tuturor oamenilor și care se manifestă ca bază a unei relaţii neschimbate între o persoană şi o operă, relaţie care, proiectată într-un fenomen material, ar acţiona ca o valoare estetică obiectivă Dar acest lucru este împiedicat de faptul că o operă de artă în ansamblu (căci numai întregul are valoare estetică) este în esență un semn adresat omului ca membru al unui colectiv organizat, și nu doar ca constantă antropologică Wilde (Criticul ca artist) a scris corect despre artă: "Semnificația oricărei creații frumoase depinde în egală măsură de cel care a creat-o și de cel care o percepe Cel care percepe chiar și într-o măsură mai mare comunică mii de semnificații unui obiect frumos, îl face un miracol în ochii noștri și stabilește o legătură între acesta și epocă, datorită căreia devine o parte integrantă a vieții noastre Astfel, chiar încercând să stabilim posibilitățile și premisele epistemologice ale existenței unei valori estetice obiective, nu se poate ocoli natura socială a artei Desigur, nu mai vorbim despre studiul relației dintre o anumită operă de artă și un anumit colectiv, adică nu despre - IAN MUKARZHOVSKI sociologia artei, ci despre un anumit tipar general care caracterizează relația dintre o operă de artă ca valoare estetică și orice grup sau orice membru al oricărui grup Rezultatul unui astfel de raționament nu poate fi decât niște contururi generale ale problemei, care în fiecare caz specific primesc un conținut diferit și, prin urmare, exclud orice încercare de a deriva reguli critice speciale Totuși, este evident că, odată cu variabilitatea aprecierilor, fiecare justificare specifică a unei judecăți estetice este valabilă numai în raport cu relația dintre operă și acea societate sau acea formație socială din punctul de vedere al căreia se exprimă această judecată Din punct de vedere cronologic și social limitat, o astfel de valoare estetică de semnificație universală nu poate fi ghicită decât instinctiv și doar comparând judecăți referitoare la multe perioade sau mai multe varietăți de mediu social o putem stabili indirect Cu toate acestea, mult mai importantă decât definirea acestor reguli generale este întrebarea fundamentală dacă valoarea estetică obiectivă este o realitate sau o aparență înșelătoare În primul rând, este necesar să atingem pe scurt esența semnului în general Definiția general acceptată spune: un semn este ceva care înlocuiește altceva și indică el Care este scopul semnului? Funcția sa cea mai caracteristică este de a servi ca mijloc de înțelegere între indivizi ca membri ai aceluiași colectiv; aceasta este în special sarcina limbajului, cel mai dezvoltat și complet sistem de semne Desigur, trebuie remarcat faptul că un semn poate avea și alte funcții în afară de comunicativ; astfel, de exemplu, banii sunt un semn care înlocuiește alte fapte ale realității în funcție de valori economice; scopul lor nu este de a transmite informații, ci de a facilita schimbul de bunuri Cu toate acestea, sfera semnelor comunicative este nemărginită: orice fenomen al realității poate deveni un semn comunicativ În această sferă aparține și arta, deși se deosebește de orice alt semn comunicativ În efortul de a stabili diferenţa specifică care FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE caracterizează arta ca un fel de semn, să acordăm în primul rând atenție acelor tipuri de artă în care funcția comunicativă se manifestă cel mai clar, pentru că ele sunt cele care fac posibilă compararea Aceasta este artă poetică și pictură O operă de poezie și o operă de pictură, de regulă, conține un mesaj; deși în unele perioade ale dezvoltării lor funcția comunicativă este redusă la zero (de exemplu, pictura absolută, Suprematismul, poezia într-un limbaj artificial), această slăbire a acesteia nu este percepută în niciun caz ca o stare normală, ci ca negație Exact la fel, lingvistica modernă vorbește despre o terminație "zero", și în niciun caz despre absența unei terminații, în cazurile în care forma gramaticală se caracterizează printr-o lipsă de terminație în comparație cu formele care o au Însuși conceptul de formă gramaticală include un final, iar însuși conceptul de pictură și artă poetică include un mesaj, adică o temă (conținut) Pictura și poezia în sensul larg al cuvântului sunt arte tematice Este, totuși, mesajul conținut într-o operă de poezie sau pictură un mesaj real, sau este oarecum diferit de acesta? Și dacă da, ce? Faptul că funcţia estetică, care prevalează asupra celei comunicative, a schimbat însăşi esenţa mesajului Deși o operă poetică epică - la fel ca o declarație pur comunicativă - va spune despre un eveniment care a avut loc acolo și acolo, apoi și apoi, în acele și acele împrejurări, cu acelea uneori ale acelor participanți, dar diferența va fi că dacă vom percepem o anumită afirmație ca un mesaj, va fi important pentru noi modul în care acest mesaj se raportează la realitatea care este povestită Și asta înseamnă că ascultătorul, percepând afirmația, își va pune constant întrebarea, chiar dacă nu o formulează cu voce tare, dacă ceea ce vorbește vorbitorul s-a întâmplat cu adevărat, dacă împrejurările pe care le citează s-au întâmplat într-adevăr Răspunsul la aceste întrebări nu trebuie să fie deloc pozitiv; poate echivala cu faptul că declarația a fost parțial sau în întregime fictivă Iar ascultătorul va încerca să ghicească sau să stabilească ce scop urmărea vorbitorul Ca urmare a cercetării sau doar a presupunerilor, va apărea o nouă modificare a subiectului D* LL IAN MUKARZHOVSKI purtarea unei afirmații (adică, relația acesteia cu realitatea): de exemplu, da, vorbim de o afirmație fictivă pentru a înșela ascultătorul, pentru a-l rătăci, adică vorbim despre o minciună; sau - vorbim de o afirmație fictivă cu scopul de a trece un eveniment fictiv drept unul real, dar fără intenția de a influența comportamentul ascultătorului, ci doar pentru a testa cât de credul este acesta, adică noi vorbesc despre o farsă; sau iarăși - vorbim de o afirmație fictivă, dar nu cu scopul de a înșela ascultătorul, ci cu scopul de a atrage în fața lui o lume diferită de cea în care trăiește, de a consola, uneori de a înspăimânta cu discrepanța dintre realitatea fictivă și cea reală, adică în fața noastră ficțiune pură Dar în cazul în care înțelegem un enunț lingvistic (narațiune) ca o creație poetică cu o funcție estetică predominantă, atitudinea noastră față de acest enunț se va schimba imediat și întreaga structură a relației subiect a enunțului va căpăta un alt aspect Întrebarea dacă evenimentul s-a întâmplat într-adevăr, care este povestit, își pierde importanța vitală pentru ascultător (cititor); întrebarea dacă poetul a vrut și a încercat să-l înșele, în general, dispare Desigur, nu susținem în niciun fel că problema temeiului real al evenimentului, care se spune, a încetat să mai existe Dimpotrivă, dacă poetul va prezenta evenimentul dat ca fiind real sau fictiv, cât și în ce fel va urmări realitatea, toate acestea vor constitui un element important în structura operei poetice În aceste nuanțe ale metodei de reîncarnare a realității se află adesea, de exemplu, diferența dintre tehnica diferitelor mișcări artistice, într-un anumit aspect între romantism și realism, genuri (poveste - basm), iar în cadrul unei anumite lucrări raportul a elementelor și părților individuale (de exemplu într-un roman istoric așa este adesea) relația dintre persoane și evenimente din prim plan - sunt fictive - și persoane și evenimente din fundal - sunt reale) Întrebarea bazei reale a evenimentului descris, atunci când o luăm în considerare din punctul de vedere al structurii lucrării și al metodei de reprezentare, desigur, diferă semnificativ de întrebarea sensului comunicativ real al evenimentului descris, cum o pune, de exemplu, istoricul literaturii în raport cu opera Considera FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE în timp ce se uită la "Bunica" a lui Bozena Nemţova, el poate fi interesat dacă anii tineri ai scriitorului corespund cu adevărat dezvoltării intrigii poveştii, dacă Panklys au trăit cu adevărat în Vechea Belilnya etc Cititorul, însă, ridică întrebarea adevărului doar sub această formă: și-a dorit scriitorul deloc sau dacă doar într-o oarecare măsură, ca această lucrare să fie percepută ca o poveste documentară despre copilăria ei? Răspunsul la această întrebare, chiar nespus, nici măcar formulat direct, va determina atmosfera emoțională și figurativă în care va fi învăluită percepția cititorului asupra operei lui Nemțova, va determina colorarea semantică a întregului și a detaliilor "Fictivitatea" artei poetice este așadar ceva cu totul diferit de ficțiunea comunicativă Toate modificările relației subiectului unui enunț lingvistic care există în vorbirea comunicativă își pot juca rolul în arta poetică (de exemplu, minciunile) Dar aici ele joacă rolul de elemente ale structurii și în niciun caz de valori practic importante ale vieții Baronul Munchausen, dacă ar trăi cu adevărat, ar fi un păcălitor, iar poveștile lui ar fi percepute ca o minciună, dar poetul care a inventat Munchausen și minciunile sale nu este un mincinos, ci un poet, iar afirmațiile lui Munchausen din prezentarea sa sunt un fenomen poetic Și care este, în această stare de fapt, semnul artistic lipsit de orice contact direct și obligatoriu cu realitatea? Poate că, în raport cu realitatea, arta este chiar ceva mai puțin decât o umbră, care mărturisește măcar prezența unui obiect, chiar dacă este invizibil pentru privitor? În istoria esteticii, se pot găsi tendințe care să răspundă afirmativ unei întrebări astfel formulate: așa sunt, de exemplu, teoria estetică a lui K Lange , care interpretează arta ca o iluzie, sau teoria lui F Polan, care consideră minciuna ca fiind esența artei; totuși, toate direcțiile care tind către hedonism și subiectivism estetic sunt aproape de o astfel de înțelegere (arta ca stimulator al plăcerii, arta ca creație suverană a realității inexistente anterior) Cu toate acestea, astfel de opinii nu corespund cu adevărata esență a artei Pentru a explica eronarea lor, să luăm ca punct de plecare conc IAN MUKARZHOVSKI exemplu retny Imaginați-vă un cititor al lui Dostoievski Crimă și pedeapsă Întrebarea dacă povestea studentului Raskolnikov a avut loc într-adevăr, așa cum am arătat mai sus, este dincolo de interesele cititorului Și totuși, cititorul va simți în roman un contact puternic cu realitatea, dar în niciun caz, desigur, nu cu cea despre care povestește romanul, nici cu un eveniment petrecut în Rusia în așa și așa ani ai ultimilor secol, dar cu o realitate bine cunoscută cititorului însuși, cu situații pe care el însuși le-a trăit sau le poate trăi în condițiile existente, cu sentimente și impulsuri care au însoțit sau ar putea însoți asemenea situații, cu acțiuni pe care le-ar putea induce însuși cititorului În jurul romanului care a captat cititorul, nu una, ci multe realități se îngrămădesc; cu cât lucrarea a captat mai profund perceptorul, cu atât este mai largă zona de fapte reale familiare lui și vitale pentru el, cu care lucrarea intră într-o relație obiectivă Schimbarea care a avut loc cu relația obiectivă a semnului de lucru este astfel atât o slăbire a acestei relații, cât și o întărire a acesteia Relația de obiect este slăbită în sensul că o operă de artă nu indică realitatea pe care o înfățișează direct, ci este întărită de faptul că, ca semn, intră într-o relație indirectă (figurativă) cu un fapt real care este vital pentru perceptor, și astfel cu întregul său univers ca ansamblu de valori Astfel, o lucrare dobândește capacitatea de a indica cu totul alte fapte reale decât cele pe care le înfățișează și către alte sisteme de valori decât cel care a dat naștere și pe care este construită În acest moment al prezentării opiniilor noastre, avem ocazia să ne întoarcem la acele tipuri de artă care, spre deosebire de artele care au "conținut", sunt atematice, adică la muzică și arhitectură, și să stabilim dacă acestea mai poate intra în acele subiecte diverse relaţia în care creaţiile artelor tematice diferă de mijloacele propriu-zise de comunicare În esență, muzica nu spune nimic; prin mijloace precum citatul, citatul autorizat etc (cf Zich O Estetika dramatick ho umeni Praha, , s a n ), poate, desigur, aproxima mesajul, dar această aproximare este negare a ei propriul caracter, cum ar fi FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE la fel ca în arta poetică și pictură, fenomenul opus a fost aceeași negație, adică înclinația spre atematicitate Dar, deși afirmația muzicală nu comunică nimic, ea poate intra intens într-o relație obiectivă diversă cu vastele zone ale experienței de viață a perceptorului și, prin urmare, cu valorile care contează pentru el, pe care le-am notat deja ca o caracteristică caracteristică de enunţuri cu funcţie estetică predominantă vorbind despre forme de artă tematice Această relație de subiect diversă și, cu toată nedeterminarea sa denotativă, intensă a muzicii, este descrisă extrem de exact de Oscar Wilde în eseul său "Criticul ca artist", pe care l-am citat deja de mai multe ori: doar plângeam, plângând păcatele pe care nu le-am comis niciodată , și întristat de tragediile pe care nu le-am trăit niciodată Mi se pare că muzica face mereu o asemenea impresie Ea creează un trecut pentru o persoană pe care nu a cunoscut-o și umple acest trecut cu o atmosferă de dureri care nu au fost plâns înainte Îmi pot imagina cu ușurință un om cu o viață cotidiană care, întâmplător, aude o compoziție uimitoare, descoperă brusc că sufletul său, fără să știe, a trecut prin încercări groaznice și a cunoscut bucurii extraordinare, sau pasiuni romantice sălbatice, sau mare lepădare de sine " Experiență pe care nu o avem, dar pe care am putea-o avea, potențiale biografii fără conținut concret - așa caracterizează Wilde relația obiectivă a muzicii cu realitatea; cuvintele sale sunt o expresie poetică a diversităţii şi a nedefinitei denotative asociate a relaţiei subiectului unei opere de artă ca semn; din același motiv un alt poet, Paul Valéry ("Eupalinos"*) evocă emoția generată de "muzica inepuizabilă"**; muze- ♦ "Evpalin" (lat,) ** Mier tot un loc în "Evpalina", care vorbește despre impresia percepției muzicii: "Nu era oare o plinătate schimbătoare, ca o flacără veșnică, luminând și încălzindu-ți întreaga ființă cu arderea necruțătoare a amintirilor, presimțirilor, suspinelor și predicții și o varietate nesfârșită de excitații emoționale fără un motiv anume?" - Mier Vezi și: Delacroix H Psychologie de l'art Paris, , p mp Lumea muzicii este o lume autonomă care aspiră să fie IAN MUKARZHOVSKI ka, complet lipsit de o funcție comunicativă, chiar mai clar decât tipurile tematice de artă, dezvăluie caracterul specific al semnului artistic Deci, care este purtătorul de sens aici? Nu conținut, care nu este aici, ci elemente formale: tonalitate, formațiuni melodice și ritmice, timbru etc Prin urmare, atitudinea obiectivă față de realitate aici afectează poziția noastră generală într-o măsură mult mai mare decât luminează orice fapte reale individuale Și aceasta este tocmai proprietatea generală a artei ca semn, în acest caz doar mai clar dezvăluită După cum a remarcat pe bună dreptate P Valery în eseul său dialogic "Evpalinus", ceva foarte asemănător cu ceea ce are loc în muzică se întâmplă și în arhitectură Socrate argumentează aici despre muzică și arhitectură: "Artele despre care vorbim, spre deosebire de celelalte, ar trebui, cu ajutorul numerelor și al relațiilor numerice, să genereze în noi nu deloc un complot, ci acea forță ascunsă la care toți comploturile își datorează aspectul " Cu toate acestea, ele trebuie să fie distinse unele de altele, deoarece arhitectura, așa cum scrie însuși Valery, împreună cu acest "vorbește", adică conține un mesaj, desigur, din nou cu totul diferit de mesajele artei poetice și ale picturii Mesajul conținut într-o lucrare de arhitectură este strâns legat de funcția practică pe care o îndeplinește această creație; clădirea "înseamnă" la ce este destinată, adică acțiunile și administrațiile care trebuie efectuate într-un spațiu limitat și încadrat de pereți "Aici", spune clădirea, "se adună comercianții Judecătorii sunt aici Aici prizonierii geme Iubitorii stau aici Aceste clădiri comerciale, tribunale și închisori vorbesc foarte clar, dacă cei care le construiesc știu să facă față sarcinii lor "(Valery " Eupalinos ") Dar mesajul conținut într-o lucrare de arhitectură este independent de lumea fenomenelor acustice obișnuite Cu toate acestea, are o potență [semantică] inerentă limbajului și sunetelor muzicale Muzica generalizează experiențele, coborând adânc, coborând până la unde ritmice care exprimă sentimente absolute Așa iau naștere formațiunile muzicale, a căror structură transmite contururile emoție emoțională, îmbrățișând straturi mai profunde ale vieții emoționale decât excitațiile senzuale obișnuite Acest dinamism interior, a cărui schemă este muzica, se transformă în contact cu ea și sub influența sa, creându-l în același timp din sine ca simbol și expresie FUNCȚIE ESTETICĂ NORMĂ ȘI VALOARE de regulă, este complet absorbită și ascunsă de funcția practică de care este strâns legată: devine vizibilă numai dacă clădirea imită o altă funcție decât cea pe care o îndeplinește efectiv: un bloc de locuințe sub formă de palat, un fabrică sub formă de castel etc Destinația imitată (palat, castel) devine un mesaj pentru perceptor* Dar tocmai pentru că în toate celelalte cazuri (când scopul exprimat coincide cu cel autentic) mesajul este aproape insesizabil, rolul predominant este dat unei relații de subiect nedefinite și diverse, specifice unei opere de artă Și aici, această relație este purtată și determinată prin mijloace "formale" Din nou, Valerie înfățișează viu procesul apariției acestei relații de subiect divers în locul dialogului deja citat, unde Fedro descrie impresia unei lucrări de arhitectură: "Nimeni nu a observat, stând în fața materiei, delicat lipsit de gravitație și , la prima vedere, atât de simplu încât percepția este îndreptată spre un fel de fior fericit prin curbe aproape imperceptibile, rotunjiri nesemnificative și atotputernice și acele combinații profunde de bine și rău, pe care artistul le-a creat și ascuns simultan, dându-le o forță atât de irezistibilă că nu se poate găsi nicio definiţie pentru ei Ei l-au condus pe cel care percepe, supunându-se prezenței lor invizibile, de la viziune la viziune, de la tăcerea adâncă la o șoaptă de plăcere în conformitate cu modul în care se apropia și se retrage, din nou s-au apropiat și rătăceau în sfera de influență a operei, fiind doar controlați de el în mişcările sale şi fiind o jucărie proprie admiraţie "Vreau", a spus acest bărbat din Megara (adică arhitectul Evpa-lin), "ca munca mea să atingă oamenii așa cum sunt atinși de un obiect al iubirii" Așadar, tipurile de artă "non-tematice" ne-au ajutat să înțelegem că o relație specifică de subiect care conectează o operă de artă cu realitatea * În acest sens, trebuie amintit cel puțin pe scurt că tema în arhitectură va fi și funcția simbolică a unei lucrări de arhitectură, care se manifestă mai ales în astfel de perioade de dezvoltare când o clădire, în primul rând una publică, reprezintă ideologia mediul care i-a dat naștere și pe care îl servește și uneori puterea și greutatea sa socială; comparați, de exemplu, funcția simbolică a castelului și catedralei medievale sau clădirile palatului din perioada renascentist și baroc IAN MUKARZHOVSKI ca semn, poate fi cuprins nu numai în conținut, ci și în toate celelalte elemente Să ne întoarcem acum din nou la formele tematice ale artei pentru a afla dacă "elementele formale" ale acestor arte pot deveni oricând sau chiar nu întotdeauna factorii semantici și purtători ai relației obiective Să considerăm pictura din acest punct de vedere, întrucât - datorită meritelor lingvisticii funcționale - este acum destul de evident că toate elementele artei poetice, ca componente ale unui sistem de limbaj, începând cu compoziția sonoră și terminând cu construcția de o propoziție, sunt purtători de energie semantică În pictură, situația este diferită; acolo, la prima vedere, poate părea că materialul, adică un plan, o pată de culoare, o linie, este un fenomen pur optic Elemente mai complexe și mai derivate: perspectivă și spațiu de culoare, contur - și aici acţionează clar ca factori semantici Dar elementele de bază menționate mai sus nu sunt lipsite de posibilitatea creării unei relații obiective Planul delimitat de cadru este altceva decât un simplu câmp vizual, deși în unele cazuri poate corespunde în conținutul său unui astfel de câmp Restricția prin cadru conferă planului anumite proprietăți semantice și, în primul rând, proprietatea datorită căreia ceea ce este închis în cadru este o unitate semantică (întreg) Linia împarte planul: datorită direcției și caracterului său, dirijează procesul de percepție vizuală și determină nu numai organizarea optică, ci și semantică a zonei limitate de cadru Și în cazul în care imaginea nu este îndreptată spre obiectivitate, linia capătă cu ușurință funcția de contur, deși nu există nicio imagine a vreunui obiect; ca urmare, obiectitatea "non-obiectivă" apare ca sens pur Proprietățile semantice ale liniei au fost folosite de unele domenii ale picturii moderne, cum ar fi pictura absolută (Kandinsky) și mișcările aferente În cele din urmă, pata de culoare nu este doar un fenomen optic, ci și unul semantic Însăși calitatea culorii are posibilități semantice largi Un fapt cultural și istoric cunoscut este simbolismul florilor, care a devenit răspândit și stabil mai ales în Evul Mediu (cf , de exemplu: Zibrt Symbolika barev u starych Cechu - Listy z ceskych dejin kulturmch Praha, ) ; este firesc ca FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE Simbolismul florilor a influențat și pictura: "De ce Hristos este întotdeauna îmbrăcat în albastru în tablouri? Pentru că ochii credincioșilor erau necruțători nituiți spre raiul dorit, reședința mirelui ceresc și sălașul postum al credincioșilor" (Wohlbehr Th Bau und Leben der bildenden Kunst Leipzig; Berlin, ) Deci culoarea albastră a devenit cea mai sublimă pentru creștini, deși în ceea ce privește impactul psihologic aparține culorilor "reci" Dar chiar și în timpul nostru, când simbolismul culorilor nu reprezintă un sistem stabil și nu atrage atenția tuturor, chiar și în lucrările de pictură neobiectivă, unde semnificația culorii nu este corelată cu lucrul reprezentat, este posibil să stabiliți colorarea semantică a culorii; deci, de exemplu, culoarea albastră din partea superioară a planului imaginii și într-o lucrare neobiectivă va însemna "cer"; culoarea albastră din partea inferioară a planului imaginii va fi interpretată în sensul "apă" Relația dintre culoare și spațiu este legată și de calitatea culorii; se știe că culorile "calde" în percepția noastră ies în prim-plan, iar culorile "reci" se retrag în fundal, iar aceasta nu are doar un sens optic, ci și semantic (semantic); deci, de exemplu, în pictura neobiectivă, numai prin combinarea celor două grupe de culori numite se poate crea un spațiu fără nicio definiție obiectivă, adică spațiu pur ca sens Mai mult, o pată de culoare, ca o linie, creează un contur; gratie conturului, desigur, capata obiectivitate chiar si in acele cazuri cand nu se refera la niciun obiect; prin urmare, pictura suprematistă, care a mers mai departe decât toate celelalte domenii ale picturii în suprimarea oricărui tip de conținut, a ales cel mai binevoitor un pătrat sau un patrulater ca formă de pată de culoare, adică figuri geometrice care erau cele mai indiferente față de conținut, deci că pata de culoare ar înceta să-și influențeze forma și ar fi o valoare optică cât mai pură posibil, fără o nuanță semnificativă de obiectivitate În pictura modernă, semnificația conturului unei pete de culoare este uneori subliniată de faptul că contururile petei de culoare coincid parțial și diverg parțial de conturul dat de linie S-ar putea numi și alte posibilități semantice ale culorii; deci, de exemplu, diferența dintre culoare ca caracteristică a unui obiect (culoare locală) și culoare ca lumină etc , are și un caracter semantic L*T IAN MUKARZHOVSKI Deci, elementele formale ale unei opere de viață, la fel ca și elementele lingvistice ale unei opere poetice, sunt factori semantici: în sine, desigur, nu sunt legați printr-o relație obiectivă cu un anumit lucru, ci, ca și componentele o operă muzicală, ele conțin un potențial factor semantic energie, care, radiind din opera în ansamblu, creează o anumită relație cu lumea realității Am analizat natura simbolică (semantică) a unei opere de artă; S-a dovedit că arta se învecinează strâns cu domeniul semnelor comunicative, dar în același timp este o negare dialectică a unui mesaj autentic Un mesaj autentic indică anumite fapte concrete ale realității cunoscute de cel care transmite semnul, iar cei care primesc semnul trebuie să fie conștienți de aceste fapte În artă, însă, faptele realității, despre care lucrarea comunică direct (dacă vorbim de artă tematică), nu sunt propriile lor purtători ai relației obiective, ci doar intermediarii acesteia De fapt, relația obiectivă aici este diversă și indică fapte ale realității care sunt cunoscute celui care percepe, dar nu sunt exprimate și nu pot fi exprimate sau indicate în niciun fel în lucrarea însăși, deoarece fac parte din experiența intimă a perceptor Această grămadă de fapte ale realității poate fi destul de semnificativă, iar relația obiectivă a unei opere de artă cu fiecare dintre ele este indirectă, figurativă Faptele realității, cu care o operă de artă poate fi comparată în conștiința sau subconștiința celui care percepe, sunt incluse în atitudinea generală intelectuală, emoțională și volitivă a perceptorului față de realitate în ansamblu Faptele experienței, care în conștiința celui care percepe vor apărea și vor începe să se miște din imboldul provocat de contactul cu o operă de artă, vor transmite apoi această mișcare întregului tablou al realității din sufletul celui care percepe Incertitudinea relației obiective a unei opere de artă cu realitatea este astfel compensată de faptul că individul care percepe reacționează la o operă de artă nu cu anumite aspecte particulare ale "eu-ului său", ci cu toate fațetele relației sale cu lume și realitate Se pune întrebarea: ESTETIC FUNCȚIE, NORMĂ ȘI VALOARE putem concluziona de aici că interpretarea unei opere de artă ca semn este o chestiune pur individuală, că diferă de la individ la individ și nu poate fi comparată? Răspunsul la această întrebare a fost predeterminat de stabilirea caracterului simbolic al unei opere de artă, care, în consecință, prin însăși esența ei este un fapt social; exact în același mod, atitudinea individului față de realitate, chiar și în rândul celor mai puternice personalități, nu este proprietatea lor privată exclusivă, dar în mare măsură - pentru personalitățile mai puțin puternice aproape în totalitate - este determinată de condițiile sociale în care acest individ este localizat Rezultatul la care am ajuns în procesul de analiză a naturii semnificante a unei opere de artă nu duce deloc la subiectivismul estetic: s-a dovedit doar că relațiile obiective în care o operă de artă intră ca semn pun în mișcare atitudinea perceptorului față de realitate, iar perceptorul este o ființă socială , membru al echipei După ce am stabilit acest lucru, am ajuns cu un pas mai aproape de obiectiv: dacă relațiile subiectului care apar între o operă de artă și realitate afectează atitudinea individului și a colectivului față de realitate, atunci devine evident că problema extra-estetică valorile conținute într-o operă de artă sunt de o importanță deosebită pentru noi O operă de artă, chiar și în cazul în care nu conține judecăți de valoare deschise sau ascunse, este saturată de valori Totul din el, începând cu materialul - chiar și cel mai material (cum ar fi, de exemplu, piatra sau bronzul în sculptură) și terminând cu cele mai complexe formațiuni tematice, acționează ca purtător al acestora Evaluarea, așa cum tocmai am remarcat, aparține însăși esenței specificului unui semn artistic: relația subiectului unei opere de artă, cu diversitatea ei, afectează nu lucrurile individuale, ci realitatea în ansamblu și, prin urmare, privește generalul atitudinea celui care percepe față de aceasta Perceptorul este sursa evaluărilor și determină caracterul acestora Și întrucât fiecare dintre elementele unei opere de artă - "substantivă" sau "formală" - dobândește în context această relație obiectivă diversă cu realitatea, IAN MUKARZHOVSKI apoi toţi devin purtători de valori non-estetice Valorile care se bazează pe elemente separate ale aceleiași lucrări intră în relații reciproce, uneori pozitive, alteori negative; în felul acesta, desigur, se influenţează reciproc, iar * se întâmplă ca acelaşi element material în conexiuni diferite să fie purtător de valori cu totul diferite; cf LutzelerH Einfuhrung iri die Philosophie der Kunst Bonn, , S : "Atomismul în studiul formei unei opere de artă constă în faptul că cercetătorul, după ce a disecat forma în elemente separate (adică, linii drepte și curbe, linii curbe și concave, în mod clar definit și vag etc ), atribuie un sens constant fiecărui element (de exemplu, culoare deschisă - optimism, întuneric - pesimism, o linie dreaptă - claritate și concizie, imediate și acuratețe, rezonabil și oportunitate) Apropo de eşecul unui astfel de demers, trebuie subliniat că elementele formale nu pot fi înţelese pe deplin decât din punct de vedere al întregului şi că, în funcţie de poziţia lor în cadrul acestui întreg, ele capătă o cu totul altă semnificaţie; deci, de exemplu, culoarea neagră printre culorile deschise poate produce o impresie festivă și solemnă, așa cum este cazul portretelor lui Rubens; liniile drepte îşi pot schimba sensul - de la expresia unui sentiment aproape mistic de pură limitare a propriei esenţe la o înregistrare raţionalistă ^ mecanică Egalitățile de acest tip, cum ar fi identificarea unei culori închise cu pesimismul, sunt prea grosolane pentru a înțelege viața interioară complexă a unei opere de artă Astfel, valorile non-estetice conținute într-o operă de artă constituie o unitate, dar, desigur, o unitate dinamică, și nu una mecanică și permanentă Dinamismul complexului de valori non-estetice ale unei opere de artă poate ajunge la un asemenea grad încât se manifestă în lucrare ca opus complet a două tipuri de aprecieri, de exemplu, disprețuitoare și admirativă; cf monumentalizarea parcelelor "joase", comună pentru pictura realistă a secolului al XIX-lea ("Spărgătorul de pietre") a lui Courbet, sau folosirea mijloacelor formale ale epopeei eroice în raport cu eroii și acțiunile, până atunci caracteristice doar pentru FUNCȚIE ESTETICĂ NORMĂ ȘI VALOARE genuri literare "scăzute", tehnică folosită în poezia epică de poeții romantici (cf Yu Tynyanov Arhaists and inovators L , ) Contradicțiile reciproce ale valorilor extra-estetice cuprinse într-o lucrare pot fi de cel mai variat fel și de cea mai variată putere; dar, chiar atingându-și cantitatea sau intensitatea maximă, ele nu încalcă unitatea unei opere de artă, întrucât această unitate nu are caracterul unei sume mecanice și este dată celui care percepe ca sarcină, pentru a cărei rezolvare este este necesar să depăşească contradicţiile care iau naştere în faţa lui în procesul complex de percepere şi evaluare a unei opere de artă Astfel, valorile non-estetice în artă sunt asociate nu numai cu opera de artă în sine, ci și cu perceptorul Acesta din urmă, desigur, abordează opera cu propriul sistem de valori, cu propria sa atitudine față de realitate Destul de des, și chiar de regulă, se întâmplă ca o parte, uneori semnificativă, a valorilor pe care perceptorul le simte într-o operă de artă să fie în conflict cu sistemul de evaluări propriu Cum apare această contradicție și tensiunea care decurge din ea este clar: fie artistul a creat o operă în același mediu social și în aceeași epocă în care a trăit perceptorul, și apoi contradicțiile dintre valorile care au forță pentru el și valorile conținute în muncă, au fost rezultatul unei schimbări în structura artistică, la care a aspirat autorul operei, sau opera și perceptorul aparțin unor epoci diferite și diferite tipuri de mediu social, iar apoi contradicții între non -valorile estetice sunt inevitabile* Prin urmare, o operă de artă * Se poate pune întrebarea dacă ar trebui să se ia în considerare și cazurile de coincidență completă sau, dimpotrivă, necoincidența totală a valorilor extra-estetice conținute în lucrare cu sistemul de valori care sunt valabile pentru perceptor În ceea ce privește coincidența completă, sau cel puțin o aproximare a acesteia, astfel de cazuri, desigur, pot exista, de exemplu, în acele forme de artă - de regulă, inferioare - care caută să faciliteze cât mai ușor perceptorului accesează lucrarea, pentru a elimina toate obstacolele din calea lui Totuși, și aici, vorbim doar despre o tendință care nu este niciodată pe deplin realizată, pentru că și aici, într-un anumit fel și într-o anumită măsură, există o discrepanță între estimările perceptorului și valorile conținute în lucru; compară, de exemplu, binecunoscutul fapt că cititorii de romane IAN MUKARZHOVSKI ca un complex de valori non-estetice, nu este doar un fel de corespondență cu sistemul de valori care operează într-un anumit public și sunt obligatorii pentru acesta Prin urmare, valorile cuprinse într-o operă de artă nu sunt resimțite a fi egale în constrângerea lor față de valori care au aplicație practică și sunt exprimate - dacă este vorba de exprimare a acestora - în enunțuri pur comunicative; Un exemplu ilustrativ este oferit, în special, de practica cenzurii, care face distincția între punctele de vedere exprimate ca mesaj și opiniile derivate fie indirect dintr-o operă de artă, fie direct exprimate în aceasta; în acest sens, doar rigorismul extrem duce la identificarea artei cu un enunţ comunicativ Am ajuns în raționamentul nostru la un punct din care se poate cerceta relația dintre valoarea estetică și celelalte valori conținute în lucrare și să înțeleagă adevărata ei esență Până acum, am susținut doar că într-o operă de artă, valoarea estetică prevalează asupra restului Această afirmație cu necesitate logică rezultă din Importanța artei ca domeniu privilegiat al fenomenelor estetice, tocmai hegemonia unei funcții și valori estetice care diferă de marea majoritate a celorlalte, calculată pe succesul ieftin, este cel mai probabil să citească cărți care înfățișează un mediu diferit și un alt mediu mod de viață decât cele cu care ei înșiși sunt familiarizați În ceea ce privește posibilitatea opusă, adică posibilitatea unei necoincidențe complete între valorile conținute în lucrare și sistemul de valori care sunt valabile pentru perceptor, tendința spre această extremă se regăsește adesea în istorie a artei, uneori chiar într-o ascuțire deliberată (cf satanismul unor nuanțe de simbolism, răsturnând provocator întregul sistem de valori pe dos: răul este prezentat ca valoare pozitivă, binele ca una negativă etc ) Înstrăinarea reciprocă de netrecut a valorilor care sunt valabile pentru perceptor și a acelor valori care sunt conținute în lucrare poate duce la faptul că opera își va pierde sensul pentru perceptor și nu va fi percepută și evaluată ca fapt artistic; compara, de exemplu, incomprehensibilitatea lucrărilor apărute într-un astfel de mediu, cu sistemul de valori al căruia, în raport cu perceptorul, nu există puncte de contact cu realitatea; asa a fost, de exemplu, atitudinea fata de arta medievala in secolele al XVII-lea si al XVIII-lea; aici este necesar să se includă parțial și pe "damenii * poeți și artiști în general, care în timpul vieții trec adesea complet neobservați și devin celebri abia din momentul în care devine posibilă, cel puțin într-o oarecare măsură, o relație pozitivă între opera lor iar sistemul care pretinde a fi recunoscut valori FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE fenomene în care funcţia estetică joacă un rol opţional şi este subordonată altor funcţii Un mediu care nu cunoaște o diferențiere clară a funcțiilor, ca, de exemplu, o societate medievală sau folclorică, nu realizează, desigur, dominația funcției estetice în artă, dar pentru aceasta nu există conceptul de "artă" în sensul său modern; compară, de exemplu, faptul că în Evul Mediu artele plastice erau incluse în producția materială în sensul cel mai larg al cuvântului Dacă afirmăm că funcția și valoarea estetică într-o operă de artă prevalează asupra altor funcții și valori, atunci nu exprimăm un postulat care este obligatoriu pentru o atitudine practică față de artă - aici și în timpul nostru, unii indivizi și chiar colectivități întregi poate prevala sau vreo altă funcţie, ci doar deduce consecinţa teoretică din poziţia pe care o ocupă arta în întreaga sferă a fenomenelor estetice în condiţii de diferenţiere completă a funcţiilor Cu toate acestea, această formulare teoretică accentuată este înțeleasă greșit ca "formalism" și o apărare a principiului "artă de dragul artei"; auto-conținerea operei de artă, care este un aspect al poziției dominante a funcției și valorii estetice, este confundată în mod eronat cu "dezinteresul" kantian al artei ' Pentru a respinge această eroare, este necesar să se analizeze poziția și caracterul valorii estetice în artă din interiorul structurii artistice, adică în direcția de la valorile non-estetice împrăștiate pe elementele individuale ale operei, spre valoarea estetică care conferă unitate operei de artă Făcând acest lucru, descoperim o circumstanță caracteristică și neașteptată Spuneam mai sus că toate elementele unei opere de artă, atât de fond, cât și formale, sunt purtătoare de valori non-estetice care intră în relații în cadrul operei În cele din urmă, o operă de artă se dovedește cu adevărat a fi un complex de valori extra-estetice și nimic mai mult decât un astfel de complex Elementele materiale ale unui artefact artistic și modul în care sunt folosite ca mijloace de modelare acționează exclusiv ca conductori ai diferitelor tipuri de energie conținute în extra-estetice IAN MUKARZHOVSKI valori ice Dacă întrebăm la acest moment, în care valoarea estetică a dispărut, se va dovedi că s-a dizolvat în valori non-estetice separate și, de fapt, nu este altceva decât numele total pentru integritatea dinamică a relației lor Astfel, distincția dintre criteriile "formale" și "substanțiale" în studiul unei opere de artă este eronată Reprezentanții școlii oficiale rusești de estetică și teorie literară au avut dreptate când au afirmat că toate elementele unei opere de artă, fără distincție, sunt părți constitutive ale formei Trebuie adăugat, însă, că exact în același mod, fără distincție, toate elementele unei opere de artă sunt purtătoare de sens și valori extra-estetice și, în consecință, componente ale conținutului Analiza "formei" nu poate fi redusă la o simplă analiză formală; pe de altă parte, ar trebui să fie clar că numai întreaga construcție a unei opere de artă și în niciun caz doar acea parte a acesteia, care se numește de obicei conținut, intră într-o relație activă cu sistemul de valori ale vieții care guvernează comportamentul uman Predominanța funcției estetice asupra restului, care este caracteristică artei, este așadar ceva cu totul diferit de o simplă predominare exterioară Influența valorii estetice nu constă deloc în faptul că absoarbe și suprimă alte valori, ci în faptul că, deși fiecare dintre ele individual, ca urmare, pierde contactul direct cu valoarea de viață corespunzătoare, ci întregul complex de valorile cuprinse într-o operă de artă și formând o dinamică a întregului, este inclusă în contact cu sistemul general de valori, care sunt forțele motrice ale practicii de viață a colectivului perceptor Care este natura și scopul acestui contact? În primul rând, trebuie avut în vedere că, așa cum sa arătat deja, acest contact este foarte rar idilic de calm: de regulă, valorile conținute într-o operă de artă, atât în relație reciprocă între ele, cât și ca valori separate, sunt oarecum diferite de construcția sistemului valori într-o echipă Așa apare tensiunea reciprocă și în ea constă propriul său sens și propria sa influență a artei Capacitatea de a schimba liber setul de valori care guvernează FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE practica de viață a colectivului, este limitată de nevoia constantă de aplicare practică a valorilor; mișcarea membrilor individuali ai ierarhiei (reevaluarea valorilor) este foarte dificilă aici și este însoțită de grave răsturnări ale întregii practici de viață a unui colectiv dat (întârziere de dezvoltare, nesiguranță a valorilor, fragmentare a sistemului, uneori chiar explozii revoluționare) , în timp ce într-o operă de artă, valorile - fiecare dintre ele eliberate de legarea reală, deși în general nu sunt lipsite de o potențială forță de influență - se pot regrupa și transforma fără deteriorare, se pot cristaliza experimental în noi combinații și le perturbă pe cele vechi, se pot adapta la evoluția socială și la noile forme ale realității date, sau cel puțin caută posibilitatea unei astfel de adaptări Dacă privim autonomia operei de artă și dominația valorii estetice și a funcției estetice din acest punct de vedere, vedem că ele nu mortifică legătura dintre opera de artă și realitatea naturii și a societății, ci, dimpotrivă, însufleți-o constant Arta este un factor vital de o importanță extremă atât în acele perioade de dezvoltare, cât și în cele ale varietăților sale care pun în evidență auto-scopul artei și poziția dominantă a funcției estetice și a valorii estetice; mai mult decât atât, uneori doar stadiul de dezvoltare, la care este subliniată o astfel de autosuficiență, poate afecta extrem de intens atitudinea unei persoane față de realitate (vezi povestea lui "May" Macha, analizată în studiul nostru: "Pnspevek k dnesni problematice basnickeho zjevu Mâchova " - " Listy pro umeni a kritiku, IV) Acum putem reveni în sfârșit la întrebarea cu care am început, adică la întrebarea dacă semnificația obiectivă a valorii estetice poate fi dovedită în vreun fel Am observat deja că subiectul imediat al evaluării estetice propriu-zise nu este un artefact "material", ci un "obiect estetic", care este reflectarea și corelarea acestuia în mintea perceptorului Cu toate acestea, valoarea estetică obiectivă (adică independentă și permanentă), dacă există, trebuie căutată în artefactul material, care singur rămâne neschimbat, în timp ce obiectul estetic este schimbător, deoarece este determinat nu numai de organizație IAN MUKARZHOVSKI proprietățile unui artefact material, dar în același timp o etapă corespunzătoare în dezvoltarea unei structuri artistice intangibile Totuși, valoarea estetică independentă conținută într-un artefact artistic material, chiar dacă ne asumăm existența lui, în comparație cu valoarea reală a unui obiect estetic, are doar un caracter potențial: un artefact artistic material, organizat într-un fel sau altul, are capacitatea, indiferent de etapele existente de dezvoltare a unei structuri artistice date de a evoca în mintea perceptorului obiecte estetice cu o valoare estetică reală pozitivă În consecință, întrebarea existenței unei valori estetice obiective nu poate fi exprimată decât în această formă: este posibilă o astfel de organizare a unui artefact material? Cum participă un artefact material la apariția unui obiect estetic? Am văzut deja că proprietățile sale, și uneori sensul care decurge din combinarea acestor proprietăți (conținutul operei), intră în obiectul estetic ca purtători de valori non-estetice, care la rândul lor intră în relații complexe, pozitive și negative (coincidențe și contradicții), astfel încât iese la iveală un tot dinamic, ținut împreună de coincidențe și în același timp pus în mișcare de contradicții Prin urmare, putem concluziona că valoarea independentă a unui artefact artistic va fi cu atât mai mare, cu atât mai mare este pachetul de valori non-estetice pe care artefactul reușește să se atragă în sine și cu cât reușește să-și dinamizeze relația; toate acestea indiferent de schimbarea calităţii lor de la epocă la epocă Desigur, se acceptă de obicei să se considere impresia de unitate pe care o lasă o lucrare ca principal criteriu al valorii estetice Dar această unitate trebuie înțeleasă nu static, nu ca armonie perfectă, ci dinamic, ca sarcina pe care lucrarea o pune perceptorului În acest sens, este potrivit să amintim afirmația lui V Shklovsky: "Un drum strâmb, un drum pe care piciorul simte pietre, un drum care merge înapoi - drumul artei * Dacă această sarcină este prea ușoară, adică dacă în acest caz coincidențele * Shklovsky V Despre teoria prozei Federația, , p FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE prevalează asupra contradicțiilor, impactul muncii este slăbit și dispare rapid, deoarece nu necesită ca munca percepută fie să se concentreze, fie să revină la ea; prin urmare, lucrările cu înclinații slabe de dinamism sunt rapid nivelate (automatizate) Dacă, pe de altă parte, descoperirea unității este o sarcină prea dificilă pentru perceptor, adică dacă contradicțiile prevalează asupra coincidențelor, se poate întâmpla ca perceptorul să nu poată înțelege opera ca o construcție deliberată Cu toate acestea, forța contradicțiilor nu poate interfera niciodată permanent cu impactul operei în aceeași măsură în care lipsa acestora poate interfera: impresia de dezorientare, incapacitatea de a descoperi ideea care unește lucrarea, este chiar tipică primei întâlniri cu o creație artistică cu totul neobișnuită Dar este posibil și un al treilea caz, când atât coincidențele, cât și contradicțiile, datorate construcției unui artefact artistic material, sunt intense și totuși sunt menținute în echilibru reciproc; aceasta este, evident, posibilitatea maximă, realizând cel mai pe deplin postulatul valorii estetice independente Totuși, nu trebuie să uităm că, alături de construcția internă a unei opere de artă și în strânsă legătură cu aceasta, există și o relație între opera ca set de valori și valorile care operează practic în colectiv care percepe munca Desigur, în cursul existenței sale, un artefact material intră în contact cu multe colective diferite și cu multe sisteme de valori diferite Cum manifestă aceasta postulatul valorii sale estetice independente? Este clar că și aici contradicțiile joacă un rol cel puțin la fel de important ca coincidențele O lucrare concepută pentru o coincidență deplină cu valorile vieții recunoscute este percepută ca un fapt, deși estetic, dar non-artistic, ci pur și simplu o plăcere (kitch) Doar tensiunea dintre valorile non-estetice ale operei și valorile de viață ale colectivului oferă lucrării posibilitatea de a influența atitudinea unei persoane față de realitate, iar această influență este sarcina imediată a artei Prin urmare, putem spune că valoarea artistică independentă a unui artefact este mai mare și mai constantă, IAN MUKARZHOVSKI cu atât lucrarea este mai dificilă de interpretat literal din punctul de vedere al sistemului de valori general acceptat din această sau cutare epocă sau cutare sau acel mediu Dacă revenim la construcția internă a unui artefact artistic, cu siguranță nu va fi greu să fim de acord că lucrările cu puternice contradicții interne - tocmai din cauza divizării lor și a ambiguității care rezultă din aceasta - reprezintă o bază mult mai puțin potrivită pentru aplicarea mecanică a întregului sistem valori practice decât opere fără contradicții interne sau cu contradicții slabe Astfel, și aici, versatilitatea, eterogenitatea și ambiguitatea unui artefact material acționează ca un fenomen estetic potențial pozitiv În consecință, valoarea estetică autonomă a unui artefact artistic este complet dependentă de tensiune, a cărei depășire devine sarcina perceptorului; și aceasta este deja ceva complet diferit de armonie, adesea prezentată ca cea mai înaltă formă de perfecțiune și cea mai înaltă perfecțiune a formei în artă Desigur, este imposibil să derivăm reguli specifice din principiile la care am ajuns Coincidențele și contradicțiile dintre valorile non-estetice despre care am vorbit pot - cu același artefact material artistic - să fie depășite de perceptor într-o varietate infinită de moduri, decurgând din varietatea infinită a posibilelor contacte ale operei odată cu dezvoltarea structurii artistice şi dezvoltarea societăţii Știam asta deja în momentul în care ne-am pus problema valorii estetice, valabilă indiferent de orice condiții Cu toate acestea, a fost necesar să se răspundă la această întrebare, deoarece numai existența unei valori estetice obiective, care reprezintă întotdeauna doritul și este întotdeauna întruchipat în creativitate în diverse asemănări, dă sens dezvoltării istorice a artei: numai aceasta poate explica patosul de încercări repetate la nesfârșit de a crea o operă perfectă, tocho precum și revenirea continuă a dezvoltării la valorile deja create (astfel, de exemplu, dezvoltarea dramaturgiei timpurilor moderne a avut loc sub semnul influenței continue a mai multor valori permanente, precum operele lui Shakespeare, Molière etc ) Prin urmare, fiecare teorie a prețului estetic FUNCȚIE ESTETICĂ, NORMĂ ȘI VALOARE Ar trebui să rezolve problema valorii obiective care nu depinde de nimic, chiar dacă această teorie pornește din recunoașterea variabilității nelimitate a evaluărilor efective ale operelor de artă Cu toate acestea, importanța problemei valorii estetice independente a devenit și mai clară într-o astfel de încercare de a o rezolva, ceea ce ne-a condus la sarcina fundamentală a artei - sarcina de a determina și reînnoi relația omului cu realitatea ca subiect al activității sale IV În cele trei capitole anterioare ale acestei lucrări, am vorbit despre trei concepte interdependente - funcție estetică, normă și valoare Am inclus cuvintele "fapte sociale" în titlul său, deloc pentru a limita materialul, ci pentru a încerca să demonstrăm că o analiză epistemologică abstractă a esenței și sferei de aplicare a funcției, normei și valorii estetice ar trebui să plece din natura socială a celor trei fenomene numite Locul care în estetică a fost acordat fie metafizicii, fie psihologiei aparține de drept în primul rând sociologiei: studiul epistemologic al întregii game de probleme ale fenomenelor estetice, reprezentând propria sa sarcină de estetică, trebuie să plece de la premisa că funcția estetică, norma estetică iar valoarea sunt valabile numai în raport cu omul și, mai mult, cu omul ca ființă socială Funcția estetică este unul dintre factorii importanți ai comportamentului uman: orice acțiune umană poate fi însoțită de ea și orice lucru poate deveni purtătorul ei Acesta nu este un simplu epifenomen al altor funcții care nu are nicio semnificație practică Dimpotrivă, împreună cu alte funcții, determină comportamentul uman în lumea reală Deci, de exemplu, participă la schimbarea ierarhiei funcțiilor unui anumit obiect sau fenomen, alăturarea unei noi funcții dominante și întărirea acesteia, atrăgând atenția tuturor asupra acesteia, ridicându-l deasupra celorlalți În alte cazuri, înlocuiește funcția dispărută a unui lucru sau instituție care și-a pierdut temporar această funcție și, astfel, le păstrează pentru o nouă utilizare și noi funcții etc Astfel, funcția estetică este inclusă în procesul social IAN MUKARZHOVSKI Norma estetică, regulatorul funcției estetice, nu este o regulă împietrită, ci un proces complex, în continuă reînnoire Prin stratificarea sa în norme mai vechi și "mai tinere", mai mici și mai înalte etc , precum și prin modificările acestei stratificări, ea este inclusă în procesul dezvoltării sociale, fie marcând apartenența unui individ la un anumit mediu social, fie mărturisind trecerea ei de la un strat la altul, însoțind apoi schimbări în structura generală a societății și semnalându-le În sfârșit, valoarea estetică, care își găsește aplicarea în principal în artă, unde norma estetică este mai degrabă încălcată decât păstrată, aparține în esență fenomenelor sociale Nu numai variabilitatea valorilor estetice actuale, ci și constanța valorii estetice obiective trebuie să fie derivate din relația dintre artă și societate Valoarea estetică intră în contact strâns cu toate valorile non-estetice cuprinse în lucrare și, prin intermediul acestora, cu întregul sistem de valori care determină practica de viață a grupului prin care este percepută opera Raportul dintre valoarea estetică și valoarea non-estetică se caracterizează prin faptul că valoarea estetică prevalează asupra celorlalte, dar nu le încalcă, ci doar le unește într-un întreg Deși, în același timp, rupe legătura fiecăruia dintre ele în mod individual cu valoarea corespunzătoare care are forță practică, face posibil ca întregul complex de valori non-estetice ale lucrării să influențeze în mod activ poziția generală pe care indivizii, ca membri ai unui colectiv, luați în raport cu realitatea în scopul transformărilor Prin valoarea estetică, arta afectează astfel în mod direct cei mai importanți regulatori ai comportamentului și gândirii umane - atitudinea senzuală și volitivă a unei persoane față de lume, diferă prin aceasta de știință și filozofie, care influențează o persoană prin procesul de gândire Deci, estetica, adică domeniul de aplicare al funcției estetice, normei și valorii, care acoperă întreaga zonă nelimitată a activității umane, este un factor important și cu mai multe fațete în practica vieții, iar sfera și semnificația acestei sfere nu corespund cu acestea VALOAREA ESTETICII teorii estetice, care se limitează la oricare dintre numeroasele aspecte ale esteticii, care proclamă că scopul intenționalității estetice este doar plăcerea, sau excitarea emoțională, sau expresivitatea, sau cunoașterea etc Estetica, mai ales în cea mai înaltă manifestare a sa - arta - include toate acestea și multe alte aspecte; dar fiecare dintre ele are doar rolul care îi aparține în modelarea relației generale a omului cu lumea VALOAREA ESTETICII Nu cu mult timp în urmă, întrebați ce este estetica, ei au răspuns stereotip: "știința frumosului" ) Ca urmare a acestui fapt, mulți și-au imaginat - și poate încă își imaginează - esteticianul ca pe o ființă care pretinde dreptul de a spune oamenilor ceea ce ar trebui să considere frumos și, uneori, dreptul de a spune artiștilor înșiși cum ar trebui să creeze frumusețe Ei bine, cu destul de mult timp în urmă, estetica și-a dat seama că, prin prescrierea regulilor frumuseții, nu asimilează decât un anumit canon artistic al unei epoci date și, mai des și, s-ar putea spune, fatal, se dovedește că acest canon este de un vârstă foarte respectabilă Estetica modernă nu îndrăznește să prescrie nu numai regulile frumuseții, ci și regulile gustului: dacă ideea unui pedant uscat, învățând cu furie pe artist și pe public, poate inspira uimire, atunci și mai îngrozitoare este ideea a unui "estet" de la începutul acestui secol, un estet, acoperind uneori vidul spiritual hiperestezia estetică Toate acestea (și nu numai asta) nu sunt estetice Rămâne să fim de acord asupra a ceea ce este inclus în acest concept La urma urmei, chiar dacă am înțeles că estetica este o știință complet sinceră și sobră, aceasta încă nu spune tot ce este necesar scopului nostru Deci, încercând să definesc estetica, nu găsesc o soluție mai bună decât să o numesc știința funcției estetice, a manifestărilor și a purtătorilor ei Ideea, desigur, este exact ceea ce înțelegem prin denumirea oarecum obscură "funcție estetică" Să începem prin a urma o metodă încercată și testată IAN MUKARZHOVSKI la aceeași poveste, de la Adam La început, nu vom atinge deloc funcția estetică - acest concept va apărea abia după un timp În primul rând, să facem câteva observații despre diverse aspecte ale atitudinii unei persoane față de realitate, față de lumea care o înconjoară El se raportează la realitate în moduri diferite, de exemplu, când acționează practic, când o cunoaște teoretic, științific și când o percepe prin prisma religiei Fiecare dintre aceste poziții, dacă o persoană o ia, îl surprinde în întregime, îi stăpânește toate abilitățile și le dirijează într-un anumit fel Deși, după cum vom vedea în curând, nu este exclusă posibilitatea de întrepătrundere, influență paralelă etc a acestor poziții diferite; se mai întâmplă adesea să se excludă reciproc, să se împiedice reciproc, să-și violeze reciproc acțiunile tocmai pentru că fiecare dintre ei necesită la un moment dat o orientare diferită a tuturor abilităților umane, a întregii personalități umane Fiecare dintre aceste poziții vizează un anumit scop, care, desigur, este conturat de poziția în sine doar în linii generale și dobândește certitudine numai în funcție de sarcina specifică care trebuie rezolvată în cadrul acestei poziții la un moment dat Astfel, apare o scară bogată de nuanțe, care se distinge mai ales clar într-o poziție practică Practic, adică un meșter angajat în munca sa, un comerciant într-o tranzacție și un diplomat în timpul negocierilor politice vizează în egală măsură un fel de acțiune După cum se poate observa din aceste exemple, există o varietate extrem de mare de mijloace, abordări etc Pentru a atinge scopul, sunt necesare activități și anumite instrumente Despre instrumente și activități potrivite pentru atingerea unui anumit scop, spunem că sunt capabile să funcționeze în raport cu acest scop, că sunt purtători ai unei anumite funcții Un instrument de activitate este adesea un lucru permanent, existent în afara acțiunii Dar și în acest caz, un instrument adaptat unei anumite activități, atingerii unui anumit scop, conține în structura sa semnele acestei adaptări Astfel, funcția ne apare nu doar ca un mod aleatoriu de a folosi ceva, ci și ca o proprietate permanentă a acestei funcții Acum să trecem la funcția estetică Și pentru ea VALOAREA ESTETICII una dintre pozițiile principale care caracterizează atitudinea unei persoane față de realitate, și anume poziția estetică, servește ca sursă și indicator de direcție Care sunt caracteristicile acestei poziții? Cum este diferit față de alte poziții? Să încercăm să le comparăm Dacă tratăm realitatea în mod practic, este important pentru noi să o influențăm direct Atunci când luăm o poziție practică, sensul activității noastre constă în faptul că prin intervenția noastră dorim să schimbăm realitatea într-un fel, iar acestui rezultat, pe care îl prevedem, ne subordonăm complet activitatea și alegerea instrumentelor sale Atunci când alegem unelte, doar acele proprietăți care sunt potrivite pentru obținerea rezultatului așteptat al activității sunt de valoare pentru noi - restul proprietăților acestor unelte ne sunt indiferente, în plus, par să nu existe pentru noi Se știe - și acest moment a fost destul de des folosit în literatura umoristică - că oameni de profesii diferite, care se ocupă de același material, îl văd fiecare în felul lui: pentru pădurar, pădurea este specie de plante, pentru tâmplar, tolarul si car - este un depozit de lemne, pentru un vanator este un loc in care se ascund animalele, iar in final, daca vrei, pentru copii este un loc in care cresc zmeura si capsuni Filosoful a descris pe bună dreptate poziția practică: "O persoană trebuie să trăiască, iar viața ne cere să percepem lucrurile în funcție de modul în care acestea se raportează la nevoile noastre Viața este activitate A trăi înseamnă a primi din lucruri numai impresii utile nouă și a reacționa în consecință; restul impresiilor trebuie să fie ascunse sau să ajungă la noi doar vag Văd și aud din lumea ta doar ceea ce organele mele de simț aleg din ea pentru a-mi ghida comportamentul Simțurile mele și conștiința îmi oferă doar o imagine simplificată practic a realității , Așa este și cu poziția practică Să trecem acum la poziția teoretică, cognitivă Și în cazul în care ne apropiem de realitate pentru a o cunoaște, realitatea, care de data aceasta este materialul cunoașterii, ne apare înaintea noastră doar din partea pe care vrem să o cunoaștem Și de data aceasta, lucrul pentru care facem obiectul cunoașterii nu este IAN MUKARZHOVSKI noi un scop în sine Pe baza coincidenței unora dintre proprietățile sale cu proprietățile altor lucruri, are loc procesul de includere a acestuia într-un anumit concept, el devine o verigă în relații mai largi Scopul activității cognitive este stabilirea tiparelor generale Așadar, poziția cognitivă, la fel ca și poziția practică, este îndreptată undeva dincolo de realitatea care la momentul dat este la îndemâna noastră și în fața ochilor noștri Să trecem la o poziție religioasă - sau mai bine zis la una magico-religioasă, dacă vrem să exprimăm în titlu toată amploarea acestui domeniu Aici suntem deja pe un alt teren decât în pozițiile practice și teoretice Ideea este că fiecare fapt al realității care intră în sfera de acțiune a unei poziții magico-religioase devine un fel de semn, devine unul de îndată ce intră în această sferă Desigur, poziția teoretică este deja caracterizată prin faptul că transformă realitatea într-un semn, adică într-un concept, dar aici vorbim de o transformare care nu apare ca ceva de la sine înțeles, dat în prealabil, ci necesită cognitive eforturi Cu o poziție magico-religioasă, faptele realității nu se transformă în semne, ci pur și simplu sunt ele în însăși esența lor; prin urmare, ei sunt capabili să acționeze ca ceea ce înlocuiesc (amuleta etc ) Acestea sunt simboluri Și în sfârșit, poziția estetică Intrând în sfera ei, realitatea capătă și caracter de semn Să luăm un exemplu concret - cel puțin exerciții fizice Atâta timp cât exercițiile fizice sunt înțelese în funcția lor practică (întărirea corpului, antrenamentul dexterității etc ), activitatea pe care organismul o desfășoară la efectuarea lor este evaluată doar în raport cu aceste rezultate, ca mijloc de realizare a acestora Dar să presupunem că un punct de vedere estetic se adaugă sau chiar devine dominant Imediat, activitatea desfășurată în timpul exercițiilor capătă o valoare în sine, urmând să se acorde atenție tuturor etapelor și detaliilor acesteia Cum să explic această schimbare? Și aici realitatea, intrând în sfera poziției estetice, devine un semn și, bineînțeles, un semn de un fel aparte, diferit de semnul magico-religios Când a fost vorba de semnul magic-religios, atenția, după cum am văzut, a fost acordată nu semnului în sine, ci a ceea ce stătea în spatele lui, a ceea ce a înlocuit, puterii sau zeității misterioase VALOAREA ESTETICII (Pentru această poziție și pentru trăsăturile semnului magic-religios, doctrina transsubstanțiării este caracteristică - proprietățile pâinii și vinului sunt păstrate, dar esența se schimbă: pâinea și vinul în esența lor devin trupul lui Hristos și sângele lui Hristos ) Cu un semn estetic, atenția, dimpotrivă, se concentrează asupra realității însăși, care devine semn: în fața ochilor celui care percepe, se dezvăluie toată bogăția proprietăților sale și, prin aceasta, toată bogăția, toată complexitatea actul de percepție Un lucru care devine semn estetic dezvăluie, face o persoană să simtă relația dintre el și realitate În același mod în care o persoană percepe și simte o anumită realitate dată lui, de care se apropie dintr-o poziție estetică tocmai în acel moment, orice realitate, întregul univers, poate fi percepută și simțită Așadar, fenomenul, în raport cu care luăm o poziție estetică, devine semn și semne sui generis*, întrucât a indica ceva în afara lui însuși este tocmai proprietatea semnului Semnul estetic indică toate fenomenele realității pe care o persoană le-a experimentat sau poate încă să le experimenteze, către întregul univers al lucrurilor și al acțiunilor Metoda de organizare a unui obiect care s-a regăsit în sfera unei poziții estetice, un obiect devenit purtător al unei funcții estetice, dă o anumită direcție viziunii realității în ansamblu Într-o măsură și mai mare, acest lucru se aplică, desigur, unei opere de artă care este creată direct cu scopul de a plasa perceptorul într-o poziție estetică Oricât de mică este aria realității pe care o înfățișează, o operă de artă, chiar și în acele cazuri în care - așa cum se întâmplă, de exemplu, în creațiile muzicale - nu înfățișează nimic, întrucât un semn estetic conține potențiala proprietate a indicând realitatea ca întreg, stabiliți relația omului cu universul și exprimați-o Purtătorul funcției estetice poate fi nu numai arta: orice fenomen, orice acțiune, orice produs al activității umane poate deveni un semn estetic pentru un individ și pentru întreaga societate Asta am vrut să spun despre diferitele poziții care decurg din ♦ fel de (lat ) IAN MUKARZHOVSKI de la o relaţie diferită a omului la realitate Am identificat patru astfel de poziții: practică, teoretică, magico-religioasă și estetică Acestea sunt pozițiile principale și prin diferențierea lor ulterioară și, uneori, prin combinare și fuziune, apar poziții ulterioare Pozițiile practice și teoretice se referă la realitatea însăși, care este fie direct schimbată (poziția practică), fie pregătită pentru posibilitatea unei intruziuni mai eficiente în ea prin cunoașterea ei (poziția teoretică) Poziția magico-religioasă și poziția estetică, prin însăși atingerea lor cu realitatea, o transformă într-un semn În consecință, aceste două poziții și funcțiile care le corespund sunt mai apropiate una de cealaltă decât este fiecare dintre ele de celelalte două poziții și, prin urmare, pot fi combinate sub notația generală a funcțiilor semnului Cu toate acestea, poziția estetică și funcția estetică sunt într-un anumit sens opuse tuturor celorlalte poziții și funcții și par a fi separate Niciuna dintre celelalte poziții și nici una dintre celelalte funcții nu se concentrează asupra semnului În primul rând, ei acordă atenție la ce înseamnă semnul, la ce indică Pentru o funcție practică, un semn, în măsura în care îl folosește (de exemplu, un semn lingvistic - un cuvânt), este doar un instrument pentru unele acțiuni mai complexe, pentru o funcție teoretică (cognitivă), un semn (un concept) și un cuvânt care îl exprimă) este din nou același mijloc de stăpânire a realității; pentru funcția magico-religioasă, nu atât simbolul este important, ci forța invizibilă pe care o întruchipează Numai pentru funcția estetică este important semnul însuși, acel lucru perceput de simțuri care și-a asumat sarcina de a purta sens, de a indica ceva Numai datorită acestui fapt semnul estetic este într-o anumită măsură ridicat deasupra realității, eliberat de legătura directă cu lucrul, evenimentul etc , pe care îl înfățișează (acțiunea romanului, intriga tabloului ca fapte ale realitatea înfățișată direct în lucrare), și este capabil să desemneze generalul, relația omului cu universul nu este atașată niciunui fapt concret Funcția estetică apare astfel ca un anumit contrabalansare, o anumită opoziție față de restul funcțiilor Pentru toate celelalte funcții, lucruri pe care le stăpânesc în scopuri proprii, din care își fac purtătorii, uneltele lor VALOAREA ESTETICII ment, au valoare numai în măsura în care îndeplinesc scopul pentru care această funcție îi servește Numai pentru funcția estetică, purtătorul funcției este de valoare în sine, reprezintă valoare prin prisma modului în care este creată și formată În ce scop am afirmat toate acestea, intenționând să vorbim despre semnificația esteticii pentru viață? Pentru a determina lărgimea sferei esteticii, care este subiectul esteticii, și locul său în viața de zi cu zi Vedem că funcția estetică este un anumit contrabalansat față de toate celelalte funcții, a căror funcție practică în special este indispensabilă pentru menținerea existenței umane în sine Să adăugăm, însă, că această funcție are nevoie și de o funcție estetică ca contrabalansare Am citat deja cuvintele filosofului că abordarea practică, dacă ne limităm la ea, sărăcește, face unilateral și simplifică la infinit relația omului cu realitatea Atât viața practică în sine, cât și însăși lupta omului pentru existență, intrând în care el întâlnește realitatea care îl înconjoară, ar suferi în cele din urmă daune din cauza unei astfel de sărăciri Dacă o persoană este forțată să intre în mod constant din nou și din nou într-o luptă cu realitatea, este necesar ca de fiecare dată să abordeze această realitate dintr-o latură nouă, astfel încât să descopere din nou și din nou laturile și posibilitățile ei nefolosite până acum Dacă s-ar fi limitat la o atitudine exclusiv practică față de lume, acest lucru l-ar fi condus evident în ultimă instanță la un automatism complet, la faptul că doar laturile cucerite și epuizate ale vieții i-ar atrage atenția Numai funcția estetică permite unei persoane să acționeze în raport cu universul ca un străin, care se găsește mereu într-un ținut necunoscut și percepe împrejurimile cu o atenție alertă și vigilentă, se re-realizează întotdeauna datorită faptului că se proiectează în sine realitatea înconjurătoare și cunoaște această realitate datorită faptului care o măsoară În aceeași relație cu poziția estetică și funcția estetică, există și alte poziții și funcții Nu există acțiune umană și niciun lucru în care să nu existe loc pentru o funcție estetică, chiar dacă aceste acțiuni și lucruri servesc altor funcții Dintre faptele aparținând domeniului funcției practice, vom numi IAN MUKARZHOVSKI numai - ca exemple cele mai ilustrative - diverse tipuri de activități artizanale și produsele acestora (de exemplu, nu numai tipăritul sau, într-o mai mare măsură, bijuteriile, ci și meșteșugul unui croitor sau cizmar au propria lor latură estetică); ori de câte ori în oricare dintre meșteșuguri începe să se accentueze latura estetică, îmbunătățirea laturii tehnice devine o consecință a acesteia Ca și alte exemple de aplicare a unei funcții estetice într-una practică Să luăm exercițiile fizice, cultura fizică, așa cum am menționat deja, sau comportamentul în societate, regulile și obiceiurile comunicării umane În diverse forme de comunicare, importanța aspectului estetic ca ajutor și însoțire a funcției practice este deosebit de evidentă: ștergerea contradicției, dobândirea simpatiei, păstrarea demnității personale și alte nevoi similare ale comunicării umane se găsesc valoroase sprijin în acel tip special de plăcere dezinteresată și calmă care însoțește poziția estetică Să ne întoarcem la funcția teoretică Poate părea că o sferă de cunoaștere foarte strict limitată și foarte specifică exclude orice elemente străine Și totuși, psihologia creativității a subliniat în mod repetat și a demonstrat experimental afinitatea fanteziei științifice și artistice Din multitudinea de fapte care sunt numite, reiese imediat că elementele estetice sunt prezente în chiar procesul creativității științifice Cazul chimistului Kekule von Stradonitz este adesea citat ca exemplu Forma grafică a formulei chimice, pe care o căuta de mult timp, a apărut inițial în subconștientul său sub forma unei figuri ornamentale - un șarpe încolăcit care își mușcă propriul corp Dar rezultatul muncii științifice - o soluție științifică - poartă uneori și urme ale unei funcții estetice: o soluție simplă și rațională a unei probleme de matematică, alături de valoarea ei cognitivă, poate provoca și satisfacție estetică În cele din urmă, în unele științe, funcția estetică devine direct o parte integrantă a cunoștințelor științifice: după cum știți, a fost adesea prezentată teza că istoria se află la granița dintre artă și știință Luați în considerare acum relația dintre funcțiile estetice și magico-religioase Această relație este deosebit de strânsă prin prisma afinității ambelor funcții, despre care noi VALOAREA ESTETICII deja menționate mai sus (amândoi transformă realitatea pe care au stăpânit-o într-un semn și imediat, instantaneu) Adesea este chiar imposibil să distingem o funcție de alta: de exemplu, într-un ornament primitiv, se îmbină complet; Să ne amintim de asemenea legătura strânsă a multor culte cu artele vizuale, rădăcinile religioase ale teatrului Se întâmplă chiar să existe competiție între cele două funcții, întrucât funcția estetică încearcă să o înlocuiască pe cea religioasă De aici și protestele ascuțite împotriva prezenței artei în temple (cum a fost, de exemplu, discursul lui Savonarola ); cf de asemenea religiozitatea motivată estetic a romanticilor, precum Chateaubriand În ultimele propoziții, am folosit deja de mai multe ori cuvântul "artă", deși intenția noastră a fost, în primul rând, să arătăm cât de mult pătrunde poziția estetică în toate acțiunile umane, inclusiv tocmai acțiunile din sfera non-artistică Arta unește un grup independent de fenomene Nu mai vorbim de fenomene care dobândesc o funcție estetică doar ca funcție secundară, acționând împreună cu cea principală, iar uneori o dobândesc întâmplător, ci de creații create în mod deliberat pentru ca impactul estetic să devină scopul lor principal Ar fi, desigur, o greșeală să presupunem că arta nu este, prin urmare, inclusă în capitolul "estetică și viață", că este ceva ca o oază de liniște de contemplare estetică în afară de propriul proces de viață Ar fi nevoie de o conversație specială pentru a enumera tot felul de legături dintre artă și viață, tot felul de intervenții ale artei în cursul și dezvoltarea funcțiilor non-estetice și tot felul de intervenții ale intereselor non-estetice în dezvoltarea artei Prin urmare, ne limităm la doar câteva exemple În primul rând, fiecare dintre arte se contopește în cele din urmă cumva în sfera funcțiilor practice, adică cele mai tipice manifestări ale ceea ce numim "viață", "viață de zi cu zi" ÎJ acest plan se caracterizează prin poziţia arhitecturii Fiecare clădire, fiecare clădire, de la hambar până la catedrală, este o creație a arhitecturii Dezbaterea despre unde începe această artă la scară lungă și se termină creativitatea cu o orientare predominant practică este pentru totdeauna nerezolvată S-ar putea chiar argumenta că fluctuațiile constante - IAN MUKARZHOVSKI de la o etapă de tranziție la alta acționează ca cele mai puternice izvoare în dezvoltarea arhitecturii După cum se știe, arhitectura, teoria și practica ei, au trecut recent printr-o perioadă - de fapt, încă neîncheiată complet - în care funcția estetică a fost complet și complet exclusă din arhitectură, când oportunitatea (adică oportunitatea practică) a fost proclamată singura criteriu decisiv excelența în construcție Cu toate acestea, practica arhitecturală a arătat curând că uneori, în spatele aparentei oportunități, o dorință inconștientă de perfecțiune estetică a fost ascunsă de arhitectul însuși, în plus, uneori s-a întâmplat ca în clădirea finalizată și comandată să fie găsite deficiențe individuale, care, la o examinare mai atentă , a apărut ca urmare a unui entuziasm excesiv pentru oportunitatea imaginară în numele impactului estetic al clădirii Curând, teoria arhitecturii a început să indice că, alături de nevoile materiale (de exemplu, spațiu suficient și posibilitatea unei mișcări ușoare în acesta), persoana care folosește clădirea are nevoi și cerințe la fel de urgente de natură "mentală", printre care nu există nicio îndoială și nevoia de plăcere estetică se aplică Și foarte recent asistăm la modul în care artiști-arhitecți - cea mai competentă autoritate în acest sens - încep să se gândească la necesitatea practică și valabilitatea practică a ornamentului, adică la utilizarea unui astfel de element al afacerii de construcții, care a avut cel mai pronunțat caracter estetic Acest exemplu, pe care l-am analizat mai detaliat pentru claritate, ne arată mai clar decât alții că nici arta, creativitatea, a căror trăsătură caracteristică este predominanța funcției estetice asupra restului, nu se află în afara domeniului vieții practice În același mod, s-ar putea arăta prin exemplul teatrului în ce măsură această formă de artă este parte integrantă a procesului vieții Este suficient să ne amintim, de exemplu, istoria teatrului ceh din prima jumătate a secolului al XIX-lea, dorința lui de independență, lupta pentru apariția primei mari scene cehe, pentru a se clarifica ce amestec bogat de interese practice (de exemplu, dorința de a trezi conștiința națională, dorința de a educa VALOAREA ESTETICII tion) a acţionat aici împreună cu interesul estetic şi chiar a prevalat asupra lui Dar literatură? Am să vă amintesc doar de reproșurile aproape anecdotice ale lui Pyotr Bezruch, și de reproșurile foarte agresive (de exemplu, în poezia "Cititorului de poezie"), adresate celor care vor să înțeleagă poeziile sale ca creații estetice, ignorând practic protest dirijat exprimat în ele Dar chiar și în cazul în care arta rămâne fidelă scopului său natural, adică influenței sale estetice, ea nu se exclude prin aceasta din contextul vieții Dacă există perioade care pun accentul pe izolarea artei de viața de zi cu zi, acest protest împotriva legăturii artei cu practica de viață trebuie înțeles ca o abatere de la linia principală de dezvoltare, ca o reacție la extrema opusă, când arta se dizolvă în diverse interese și activități non-artistice Între artă și practica de viață, desigur, există o tensiune constantă, în plus, o dispută fără sfârșit Dar tocmai această tensiune este cea care face din artă rătăcitorul mereu viu al vieții umane Astfel, am văzut că estetica, poziția estetică și funcția estetică umplu neobosit viața, că nu există loc în contextul vieții în care funcția estetică să nu poată pătrunde Estetica este, prin urmare, nu doar spumă pe suprafața mării vieții, nu doar o podoabă a vieții, ci un element integral al întregului proces de viață De ce am afirmat toate acestea când a trebuit să vorbim deloc despre estetică, ci despre estetică? Pentru că a fost necesar să se contureze fundamentul pe care se poate baza în viață estetica, știința poziției estetice și a funcției estetice Tocmai pentru că estetica se manifestă într-un mod atât de larg și variat - și se poate spune că în viața modernă, care acordă o mare importanță culturii estetice, începe să-și găsească aplicație mult mai clară decât în trecutul recent - are nevoie de un suport teoretic Am spus deja că estetica modernă nu este o știință normativă care caută să decidă ce este frumos și ce este urât, ce este gust și ce este lipsit de gust, ce îndeplinește cerințele estetice și ce nu le îndeplinește Adăugați la aceasta că estetica modernă, având în vedere * IAN MUKARZHOVSKI fără nicio prejudecată, ea a ajuns chiar la concluzia că fenomenele estetice de ordinul cel mai înalt sunt uneori înrădăcinate în zona așa-numitului gust prost sau gust prost educat - adesea părând doar prost educat Învățată de experiența istoriei, estetica realizează că granița dintre gust și prost gust este dictată uneori doar de tradiția epocii: arta populară, ridicată la scutul romantismului și de atunci a fertilizat în repetate rânduri creativitatea artistică, înainte ca romantismul să fie considerat un pustiu sălbatic care nu merita o atenție serioasă În urma artei populare, din întunericul uitării au apărut alte zone, temporar și mai disprețuite, ale domeniului estetic, precum cântecul de târg sau pictura de panouri Când stăm în fața picturilor lui Henri Rousseau, avem toate motivele să ne îndoim ce a intrat în pictura sa din arta populară primitivă și ce din aspirațiile monumentale ale marilor maeștri ai picturii europene Așadar, acum, într-o măsură mai mică decât în orice altă epocă, estetica și-ar dori și ar putea ocupa scaunul de jurizare, depășind astfel destinul său natural de știință care stabilește, explică și dezvăluie legile procesului estetic Estetica modernă este conștientă de faptul că descoperirile din domeniul esteticii nu pot veni decât din creativitatea orientată estetic, indiferent dacă este artistică sau non-artistică Și ea respinge hotărât ideea, uneori exprimată într-un aluzie, iar alteori direct și neruşinat, că estetica ar trebui să joace rolul unui furnizor de reţete după care vor fi realizate poezii şi piese de teatru După toate aceste rezerve, trebuie spus și ceva pozitiv: deși cunoașterea nu depășește dezvoltarea și nu judecă, mulțumindu-se cu propriul scop - să fie tocmai cunoaștere, lupta pentru stăpânirea teoretică a realității, dar în același timp, uneori chiar involuntar, afectează întotdeauna practica Să ne amintim, de exemplu, lupta pentru cultura estetică, care se afirmă tot mai insistent într-o epocă care încearcă să-și construiască toate aspirațiile culturale pe un fundament social cât mai larg: lupta pentru o cultură a vorbirii, o cultură a locuinței, o cultură a educației artistice etc Cum orice, și educația estetică cere VALOAREA ESTETICII bază teoretică solidă Ar fi în zadar să explici cuiva că este în interesul lui să se exprime frumos dacă nu îi dai interlocutorului posibilitatea de a analiza construcția subtilă și complexă a limbajului, dacă nu-l înveți să înțeleagă cum este elementele individuale au o funcție estetică și cum aceasta funcția estetică contribuie nu numai la perfecțiunea estetică, ci și la utilitatea practică a enunțului lingvistic Există, totuși, și alte moduri prin care estetica intră în practica estetică Luați, de exemplu, însăși atitudinea față de creația artistică Desigur, un artist cu adevărat creativ este puțin probabil, așa cum am menționat deja, să permită cuiva să interfereze cu munca sa Există, însă, o altă posibilitate de contact între teoria artei și practica artistică Odată - și nu cu mult timp în urmă - a fost formulat de un astfel de artist aproximativ astfel: de îndată ce primesc o explicație rațională a principiilor pe care artistul le-a ghidat subconștient în opera sa, el simte imediat o nevoie urgentă de a se ridica mai sus, de a depășește ceea ce va deveni în viitor disponibil fiecărui epigon Deci, avem în vedere contactul negativ al artei cu estetica, dar totuși contactul este intens și chiar s-ar putea spune că acesta este un exemplu ideal de astfel de contact Cu toate acestea, destul de recent am auzit plângerea tinerei generații poetice - nu știu, desigur, dacă a fost suficient susținută de conștiința propriei forțe și a încrederii în sine - că printre ei nu există teoreticieni Desigur, estetica împărtășește acest tip de contact cu arta cu teoriile anumitor tipuri de artă Nu există granițe clare aici; se poate vorbi despre teoria artei poetice ca despre estetica artei poetice Estetica însăși, ca filozofie generală a esteticii, îndeplinește în mod natural aici funcția de verigă de legătură și, după cum am văzut, interesele ei depășesc cu mult limitele artei însăși Cu toate acestea, nu poate renunța la cea mai strânsă legătură cu materialul viu Sistemele estetice care acoperă întreaga sferă a esteticii au fost adesea create și vor fi create în primul rând pe baza unui anumit tip de artă: există sisteme estetice care se bazează în mod clar pe literatură - cum ar fi, de exemplu, sistemul nostru de Durdik , alte sisteme din acesta din urmă IAN MUKARZHOVSKI instanțele se bazează pe muzică - cum ar fi, de exemplu, sistemul lui Gostinsky Astfel, estetica se află în pragul multor domenii: este legată de diverse domenii ale vieții practice, de artă și creativitate artistică, de științe specifice despre tipuri individuale de artă Să adăugăm aici și legătura - activă și pasivă - cu multe științe al căror material propriu nu este estetic, de exemplu, cu psihologia, sociologia, lingvistica Uneori, la un moment dat în dezvoltare, aceste legături pot fi atât de strânse încât chiar reprezintă o amenințare pentru identitatea esteticii Uneori părea că estetica va dispărea, absorbită de psihologie, alteori că era pe cale să se dizolve în sociologie, alteori, la Croce, se identifica cu lingvistica, deși oarecum înaintea timpului său Dar de fiecare dată, din fiecare astfel de îmbrățișare aparent mortală, ea a ieșit reînnoită și și mai consolidată în autonomie În vremea noastră, când a parcurs deja o cale semnificativă de dezvoltare, în care - aproximativ de la începutul secolului - se bazează pe conceptele de funcție estetică și semn estetic, estetica stă pe pozițiile originalității sale mai ferm decât vreodată și nu numai că asimilează științe legate de experiență, dar o împărtășește și ea însăși Îndeplinește interesele psihologiei prin demonstrarea diferenței dintre un document autentic și un fapt cu orientare estetică, care, înainte ca psihologia să-l poată folosi, trebuie supus unei analize estetice pentru a clarifica ce rol joacă documentarul în el și ce deformarea orientată estetic a realităţii Iar dacă în vremea noastră se scriu lucrări în care fenomenele artistice sunt considerate materiale autentice, de exemplu, pentru cercetarea psihiatrică, atunci starea actuală a esteticii nu este de vină Mai degrabă, cei care nu au înțeles încă această distincție sunt de vină Contribuția esteticii la sociologie constă nu numai în faptul că, împreună cu sociologia, ci dintr-un punct de vedere oarecum diferit, ea gândește problemele relației dintre artă și societate, ci și în faptul că estetica a demonstrat că , ca o societate împărțită în straturi, arta și, în general, întreaga sferă estetică sunt, de asemenea, împărțite în "etaje" separate (arta "jos" și "înalt", iar stratificarea continuă în fiecare dintre VALOAREA ESTETICII aceste zone) iar stratificarea artei are o legătură certă, deși departe de a fi directă, cu stratificarea socială Stabilirea acestui fapt a scos la iveală o gamă largă de probleme, a căror dezvoltare și reflecție sunt încă departe de a fi finalizate Spre lingvistică, estetica modernă își întinde mâna în chestiunile despre estetica în limbaj și în problemele limbajului poetic: se dovedește - și cei care vor să o vadă o văd din ce în ce mai clar - că estetica, care consideră limbajul din punct de vedere din vedere funcția sa estetică, poate dezvălui foarte clar dinamica sistemului limbajului, deoarece estetica în limbaj, tocmai în scopul actualizării impactului estetic, regrupează continuu structura sistemului limbajului, aducând în prim-plan una sau celălalt element, și face astfel posibilă discernământul multor fenomene și multe procese lingvistice care, în utilizarea practică a limbajului, sunt ascunse de atribuirea comunicativă a unui semn lingvistic În fine, să nu uităm de relația finală și culminantă, relația care leagă estetica cu acea zonă a gândirii teoretice din care a ieșit și la care se întoarce iar și iar, și anume cu filosofia S-a remarcat recent că funcția estetică este o componentă integratoare a procesului de gândire filosofică și s-a arătat în mod specific (Charles Lalo) că multe caracteristici ale sistemelor filosofice, multe dintre conexiunile care leagă componentele structurii lor complexe, sunt cu caracter mai degrabă estetic decât logic Toate acestea priveau latura "formală" a construcției sistemelor filozofice; tematic, ca obiect de gândire, esteticul joacă un rol semnificativ și în sistemele filozofice, dovadă fiind sistemul Schopenhauer, în care esteticii i se atribuie rolul unuia dintre principalele principii metafizice: esteticul apare aici ca opusul voinţa, care, după Schopenhauer, stă la baza tuturor lucrurilor Dar care este relația dintre estetică și filozofie din punctul de vedere al timpului nostru, care este sărac în sistemele filozofice cuprinzătoare? Când nu există sisteme, atunci ies la suprafață cu atât mai clar probleme individuale de actualitate, uneori arzătoare, care sunt pregătite atât de dezvoltarea foarte particulară a filosofiei, cât și de procesul general de dezvoltare într-o epocă dată Și despre multe dintre aceste probleme, din punctul său de vedere și pe baza propriului material, își poate spune cuvântul IAN MUKARZHOVSKI estetică; Astfel, de exemplu, nu este deloc întâmplător că, în ultimii ani, problemele normei estetice și ale valorii estetice, problema caracterului universal și atemporal sau, dimpotrivă, variabilitatea valorii estetice etc s-au spart extrem de persistent prin în câmpul de vedere al esteticii, aceleași probleme din estetică și la fel de persistente își fac loc în alte domenii ale gândirii filosofice: în filozofie în sensul restrâns al cuvântului, în filosofia limbajului, în filosofia dreptului, etc Așadar, acesta este rolul esteticii în gândirea filozofică și așa sunt posibilitățile intervenției sale active în dezvoltarea acestei gândiri OBIECTIVELE ESTETICEI GENERALE Interrelația dintre științe și paralelismul scopurilor lor sunt resimțite foarte intens în timpul nostru Motivul pentru aceasta a fost revoluția metodologică care a afectat însăși bazele muncii științifice în ultimele decenii Au fost puse în mișcare cele mai fundamentale concepte științifice, inclusiv conceptul de cauzalitate, cea mai generală formulă pentru relația dintre lucruri Perioada anterioară, pozitivistă, a dezvoltării științifice a trecut sub semnul cauzalității, care nu cunoștea excepții: după această concepție, fenomenele se aliniază într-un lanț nesfârșit de cauze și efecte, un lanț în care activitatea merge întotdeauna la cauză, și pasivitate față de efect Nu numai fenomenele lumii materiale, ci și creativitatea culturală în sine părea a fi subordonată acestei ordini, care nu cunoștea excepții Deci, de exemplu, starea artei într-o anumită epocă și în rândul unui anumit popor a fost pentru Taine și școala sa o consecință necesară a stării societății, a opiniilor și obiceiurilor sale, care, la rândul lor, au fost făcute dependente de influența condițiilor naturale , etc Totuși, recent în Opusul acestei concepții deschide din ce în ce mai energic calea convingerii că procesul de dezvoltare în domeniul culturii este supus nu dependenței unilaterale a unor fenomene de altele, ci interacţiunea lor: fenomenul OBIECTIVELE ESTETICEI GENERALE nu numai că se supune pasiv altuia, dar în același timp îl influențează activ Dacă, de exemplu, arta se dezvoltă parțial sub presiunea viziunilor sociale predominante, atunci prin dezvoltarea ei influențează în același timp în mod activ dezvoltarea lor - ca urmare, există o tensiune constantă între ambele părți, în care, de-a lungul timpului, unul sau cealaltă parte prevalează Pentru științe, desigur, aceasta este o presupoziție de lucru complet diferită de cauzalitatea, a cărei acțiune viitoare se limitează la domeniul proceselor care au loc în natură, deși și aici dominația sa a suferit prejudicii Însă înlocuirea conceptului de cauzalitate cu conceptul de interdependență nu este singurul caz de schimbare radicală a conceptelor de bază în științe, în special în științele legate de cultură De asemenea, ar trebui spus cel puțin despre conceptele de "funcție", "semn", "structură", fiecare contribuind în felul său la reînnoirea pe care o experimentează în prezent științele culturii Totuși, pentru noi nu vorbim despre caracteristicile generale ale acestei reînnoiri, ci despre reflectarea ei doar în starea actuală a științei - estetica Ca introducere, am vrut doar să subliniem faptul că viziunea științei moderne asupra lumii, și în special în domeniul creativității umane, diferă în energie: cu o înțelegere cauzală, libera inițiativă a fost posibilă numai la începutul seriei - succesiunea ulterioară a faptelor era deja rezultatul necesității mecanice; în înțelegerea modernă, care pornește de la principiul interacțiunii fenomenelor, fiecare etapă ulterioară este atât necesară, cât și accidentală - necesară în măsura în care se bazează pe etapa anterioară, accidentală și, prin urmare, imprevizibilă - pentru că este imposibil de prevăzut care dintre cele două forţe care interacţionează vor prevala în acest moment Este clar că o schimbare atât de radicală a punctului de vedere de bază trebuie să aibă consecințe importante atât pentru metoda însăși de lucru științific, cât și pentru rezultatele acesteia Acum ajungem la întrebarea cum se manifestă această reînnoire în starea actuală a esteticii Pentru o mai mare claritate, să luăm ca punct de plecare ideea pe care publicul larg o are despre estetică Estetica este încă percepută ca știința frumuseții - în timp ce, desigur, provoacă o anumită proporție IAN MUKARZHOVSKI mirare că mai există oameni care își iau asupra lor să prescrie altora ceea ce ar trebui considerat frumos Ei bine, să remarcăm în primul rând că conceptul de frumusețe a fost în ultima vreme limitat semnificativ în estetică și și-a pierdut complet poziția de lider În timp ce estetica s-a construit pe conceptul de frumusețe, frumusețea a fost percepută ca ceva ce plutește deasupra lucrurilor, nedepinzând de fiecare dintre ele separat, ci doar într-o formă departe de a fi perfectă, tradusă de ele în realitate Frumusețea perfectă, înțeleasă astfel, trăiește în tărâmul transcendentului, iar în limbajul lui Platon, în tărâmul ideilor Această concepție metafizică despre frumos a fost zguduită pentru prima dată când, în a doua jumătate a secolului trecut, estetica psihologică a încercat, parțial bazată pe experimentul direct, de a găsi fundamentul și regulile frumuseții în natura umană; a plecat de la premisa că tuturor oamenilor ar trebui să le placă aceleași lucruri, deoarece sunt oameni, deoarece vederea, auzul etc sunt aranjate în același mod Această încercare, deși extrem de importantă pentru dezvoltarea ulterioară a esteticii, a eșuat sau, mai bine spus, s-a subminat fundamental: studiile care trebuiau să demonstreze identitatea judecății frumosului la diferiți oameni au infirmat această identitate În procesul dezvoltării ulterioare, s-a făcut un pas decisiv înainte: în locul conceptului de frumos, discreditat de studiile experimentale, conceptul de estetică, poziție estetică, dispoziție estetică a devenit conceptul principal de estetică Deja cuvintele "poziție" și "dispoziție a spiritului" subliniază faptul că estetica, în contrast cu conceptul metafizic al frumuseții, este complet înrădăcinată în om Nu planează asupra lucrurilor, ci stă în relația pe care o dobândește o persoană față de lucruri, contemplându-le sau creându-le Fiecare act uman are trei laturi: practică, teoretică și estetică; cu alte cuvinte, fiecare act uman și consecințele sale au inevitabil și în însăși esența lor trei funcții principale: practică, teoretică și estetică Funcția practică este cea mai importantă, acțiunile umane decurg din ea, făcând posibilă însăși existența omului; această funcție se bazează pe relația dintre actor și lucruri Voința omului OBIECTIVELE ESTETICEI GENERALE proiectat în lumea lucrurilor ca scop al acțiunii, în timp ce lucrul este prezentat doar ca un mijloc de atingere a scopului, un instrument al acțiunii Prin urmare, din punctul de vedere al dispoziției practice a spiritului, percepem doar acele proprietăți ale lucrurilor care sunt utilizate efectiv pentru a atinge un anumit scop Cuvintele pline de duh ale filosofului sunt aplicabile poziției practice: "Văd și aud din lumea exterioară doar ceea ce organele mele de simț aleg din ea pentru a-mi ghida comportamentul Sentimentele și conștiința mea îmi prezintă doar o simplitate practic imaginea realității " Dar a doua dintre aceste trei poziții de bază, poziția teoretică, simplifică și realitatea Deși, spre deosebire de poziția practică, tinde spre excluderea cea mai radicală a subiectului (de unde și obiectivitatea actului de cunoaștere științifică), cu toate acestea, ea pune accentul nu pe lucrurile individuale în sine, ci pe relația dintre lucruri Scopul final al cunoașterii științifice este o lege (de exemplu, o lege a naturii) care formulează cât mai general și fără excepție funcționarea unei anumite relații fără a ține cont de proprietățile specifice ale lucrurilor care intră într-o astfel de relație și acordă atenție numai acelor proprietăți care sunt importante pentru această relație Realitatea concretă a unui lucru, desigur, este dată doar de întregul infinit variat al proprietăților sale, dar acest complex rămâne în afara câmpului vizual al cercetătorului Cunoașterea științifică atinge apogeul preciziei în matematică, care ignoră în general calitatea lucrurilor și acordă atenție doar cantității lor Deci, poziția teoretică, într-un anumit sens, simplifică viziunea realității chiar mai radical decât cea practică A treia dintre pozițiile principale este poziția estetică și numai această poziție atrage atenția în primul rând asupra lucrului în sine, asupra lucrului ca ceva unic, ca complex de proprietăți inepuizabil de divers Lucrul nu este perceput aici nici ca un mijloc pentru un scop, nici ca un simplu subfundament al relațiilor, ci este perceput ca un scop în sine și, prin urmare, se obișnuiește să se vorbească despre scopul estetic în sine Din cauza acestui scop în sine, estetica este uneori proclamată a fi ceva de prisos, este proclamată un lux care nu are legătură cu interesele vitale de bază ale unei persoane Dar am spus deja mai sus că poziția estetică, ca și celelalte două, IAN MUKARZHOVSKI prezent în mod explicit sau cel puțin potențial în fiecare act uman, în fiecare act de percepție sau creație În ceea ce privește actul de creativitate, este chiar admisibil să se afirme că, cu cât rezultatul acestuia poate fi prevăzut mai puțin, cu atât mai necesară este participarea poziției estetice, iar în acele cazuri când este vorba de cele mai practice tipuri de creativitate, pt de exemplu, creativitatea tehnică S-a spus despre poziția practică că limitează un lucru doar la acele proprietăți ale sale care sunt utile pentru atingerea unui scop dat Dacă, pe de altă parte, se dorește atingerea unui obiectiv nou, fără precedent - și aceasta este esența creativității practice - trebuie folosite noi aspecte ale realității care au rămas până acum neobservate și pot fi descoperite tocmai din punct de vedere estetic şi exclusiv din această poziţie În mod similar, s-ar putea arăta necesitatea prezenței unei poziții estetice în creativitatea teoretică, științifică Dar chiar și astfel de forme de activitate practică și teoretică, care nu pot fi numite creativitate și care sunt mai degrabă o repetare a obișnuitului, poartă uneori urme clare ale prezenței esteticului Deoarece estetica este omniprezentă, este un factor puternic în viață Realizând lărgimea sferei estetice, estetica modernă consideră că este sarcina sa de a stabili prezența esteticii în toate asemănările și veșmintele sale și de a explora dinamica relației sale cu pozițiile practice și teoretice Aceasta înseamnă o extindere uriașă a sferei intereselor sale și includerea ei directă în ciclul vieții: moda, educația fizică, formele de comportament social, producția industrială și artizanală, precum și știința, filozofia, religia alternează în fața ochilor esteticii În toate aceste domenii și în multe altele, estetica se manifestă ca una dintre cele mai importante, deși adesea ascunse, forțe motrice Dacă dorința de a extinde sfera de interese a cunoașterii estetice poate fi numită o luptă, atunci această luptă este veselă, deoarece este întotdeauna mai fericit să ne imaginăm știința sub forma unei agitații complete a unui șantier decât sub forma unui clădire, deși deja construită, dar căzând în paragină Dar încă nu am terminat recenzia noastră A doua parte a ei rămâne și este la fel de esențială ca prima Am spus deja că participarea anumitor poziții de bază este inegală în diferite tipuri de activitate umană OBIECTIVELE ESTETICEI GENERALE Există tipuri de activitate umană cu funcție preponderent practică, există tipuri cu funcție preponderent teoretică, în al treilea rând și, în sfârșit, predomină funcția estetică Zona activității umane și produsele sale cu o funcție estetică predominantă o numim artă, iar aceasta, desigur, intră și în sfera esteticii Nu există nicio modalitate de a considera aici întreaga problematică complexă a artei în lumina punctelor de vedere ale esteticii moderne Dar trebuie să menționăm cel puțin că estetica modernă își concentrează toată atenția asupra operei de artă ca lucru care are scopul de a evoca o atitudine estetică față de lume, și deloc asupra a ceea ce înconjoară opera Cunoașterea unei opere se bazează nu pe starea de spirit evazivă din care a apărut sau pe care o evocă opera, ci pe construcția obiectivă a operei, menită să evoce o atitudine estetică față de lume în oricine este capabil să perceapă functioneaza tocmai ca o creatie artistica Crearea intenționată a unei opere este prezentată esteticii moderne ca un joc de forțe prin care o lucrare afectează o persoană, ca o structură în care fiecare proprietate reală a unei opere ca lucru dobândește valoarea de energie și intră împreună cu alte proprietăți într-o stare de tensiune reciprocă: există tensiune reciprocă între culorile imaginii, tensiune între pata de culoare și linia care o delimitează, între vopsea și suprafața pe care se aplică vopseaua, între culoarea din imagine și culoarea reală a obiectul reprezentat, între culoare și subiect Nicio proprietate nu este exclusă din acest joc; unii dintre ei, desigur, participă la ea mai pasiv, alții mai activ, dar pasivitatea și activitatea elementelor individuale schimbă locurile în procesul de dezvoltare; deci, de exemplu, acum culoarea prevalează asupra liniei (definind conturul de la sine), apoi linia peste culoare, apoi, în cele din urmă, culoarea se transformă într-o linie, creând un contur de culoare etc Deci, structura de artă este mereu în mișcare În această privință, desigur, multe sarcini apar înaintea esteticii, începând cu distincția dintre elementele individuale ale unei opere de artă și terminând cu compararea reciprocă a tipurilor individuale de artă (artă poetică, muzică etc ), fiecare dintre ele în rândul reprezintă unul dintre IAN MUKARZHOVSKI forțe care alcătuiesc structura unui ordin superior, adică arta în ansamblu Așa sunt, în stadiul actual al esteticii, perspectivele sale cele mai importante în domeniul artei: estetica se străduiește să devină o teorie comparată a artei, care, comparând fenomene artistice eterogene, ar putea descoperi legile de bază ale creativității artistice și , astfel, în parte, legile creativității umane în general Și aici, în domeniul artei, vedem estetica modernă în mijlocul unor sarcini care sunt doar conturate, dar departe de a fi finalizate, și aici putem vorbi pe bună dreptate de o luptă veselă Care este rolul esteticii cehe în ea? Să spunem într-o singură propoziție: datorită predecesorilor săi, printre care numele lui Gostinski, Durdik, Schalda și Zich nu trebuie uitate în primul rând, estetica cehă și-a gândit singură principiile și fundamentele moderne mai sistematic decât este cazul oriunde altundeva LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII Problema locului funcției estetice între alte funcții, a poziției acesteia în structura generală a funcțiilor, este, de fapt, problema rolului esteticului în afara artei Atâta timp cât privim estetica din punctul de vedere al artei (desigur, în sensul modern al acesteia), poziția funcției estetice nu este o problemă: funcția estetică arată întotdeauna aici o tendință de dominare asupra altele (desigur, există încă întrebarea ce caracter are această dominație, dar nu vom aborda această problemă acum ) Totuși, de îndată ce trecem dincolo de sfera artei, încep dificultăți: pe de o parte, suntem mereu tentați să considerăm funcția estetică ca ceva secundar, ceva posibil, dar nu obligatoriu: pe de altă parte, funcția estetică este chiar în afara artei ne atrage atât de des atenția, apare în manifestări atât de diferite ale vieții, dovedind, de exemplu, un element necesar al locuinței, îmbrăcămintei, comportamentului nostru în societate și LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII etc , că trebuie să se gândească la rolul său în structura generală a lumii Iar o simplă privire asupra istoriei esteticii ne va spune că filosofia a început să se ocupe de reflecțiile asupra frumosului (adică esteticul) ca principiu metafizic, ca factor în ordinea universală a lumii mult mai devreme decât reflecțiile asupra esteticii în artă Platon a separat atât de puternic estetica din afara artei și estetica din artă una de cealaltă, încât a considerat estetica din afara artei ca fiind unul dintre cele mai înalte trei principii ale ființei, în timp ce el alunga aproape complet arta din starea sa ideală, sau cel puțin o subordonează controlului polițienesc de-a dreptul, străduindu-se să-l pună în întregime în slujba ordinii de stat În vremurile moderne, când estetica în artă a fost recunoscută ca un element esențial al esteticii, problema esteticii din afara artei își păstrează totuși semnificația metafizică, de exemplu, în conceptul lui Herder de frumos în natură Chiar și Ruskin a pus frumosul în natură decisiv mai sus decât frumosul în artă Odată cu declinul gândirii metafizice, problema frumosului în natură se transformă într-o întrebare secundară, al cărei răspuns este cel mai adesea dat în spiritul că, spun ei, frumosul în natură este subordonat frumosului în artă (ca proiectarea canonului artistic modern în perceperea fenomenelor naturale) Și reflecțiile ulterioare în această direcție sunt inutile Dar problema esteticii din afara artei nu este scoasă de pe ordinea de zi, ci, dimpotrivă, capătă în prezent o relevanță deosebită Acest lucru este facilitat în primul rând de dezvoltarea recentă a artei și de consecințele acesteia În ultima vreme, încă în memoria noastră, în artă s-a pus un accent exclusiv pe funcția estetică, iar pentru teorie, estetica și arta au devenit concepte aproape identice Estetica eliberată în acest fel părea a fi un joc suveran în sine, din care pasaje ascunse, subterane, duceau la practicarea vieții În același timp, viața în afara artei a fost foarte vizibil estetizată: doar ca exemplu, să ne amintim tot felul de publicitate comercială, inclusiv publicitatea luminoasă, cultura locuinței, estetizarea culturii fizice (ritm etc ) În predominanța excepțională a funcției estetice, arta a simțit curând motivul izolării sale și de câțiva ani încearcă să IAN MUKARZHOVSKI depășește izolarea în diverse moduri, fără a intenționa abandonarea cuceririlor din perioada anterioară Estetica din afara artei este conștientă de sine și solicită normalizare și reglementare Astfel, cu o nouă urgență, se ridică cu o urgență reînnoită problema poziției funcției estetice printre altele și problema legată în mod natural a esteticii din afara artei O contribuție la rezolvarea acestor două întrebări - sau mai degrabă o desemnare punctată a unei astfel de soluții (pentru că este doar o schiță) - ar trebui să fie și această prelegere Să începem cu problema esteticii din afara artei Nu arde acum sub aspectul metafizic - nu este vorba despre faptul dacă există sau nu în univers ca întreg independent de estetica omului (și, prin urmare, aistoric) în afara artei, ci despre modul în care estetica se manifestă în acțiuni și creații omului Să acordăm o atenție deosebită schimbării rezultate: nu se mai pune problema dacă estetica se află chiar în miezul lucrurilor, ci în ce măsură este legată de natura umană; nu vorbim despre estetic ca o proprietate statică a lucrurilor, ci despre estetic ca element energetic al comportamentului uman Din această cauză, nu este vorba nici despre relația dintre estetic și alte principii metafizice, cum ar fi adevărul și frumusețea, ci despre relația sa cu alte motive și scopuri ale comportamentului uman și creativității Toate acestea semnifică o schimbare decisivă atât în metodele, cât și în materialul reflecțiilor În locul conceptului de frumos, conceptul de funcție apare ca principală premisă metodologică; în locul fenomenelor naturii ca materiale, există actele care alcătuiesc comportamentul uman, iar rezultatele acestor acte sunt creațiile omului Între natură și creativitatea umană, în special între natură și artă, există o linie ascuțită, aproape de netrecut (cu excepția cazurilor excepționale), așadar, în timp ce problema esteticii din afara artei era considerată sub specie* a frumosului din natură, ea ar putea părea că vorbim despre două lumi separate Dacă aceste lumi trebuiau conectate cumva, una dintre ele trebuia să fie subordonată celeilalte: fie să subordoneze arta naturii, ca * din punct de vedere (lat ) LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII a făcut, de exemplu, Platon sau, dimpotrivă, natura artei, semne pe care le vedem deja în neoplatonism Arta subordonată naturii este în cele din urmă o imitație a naturii, iar originalul este mai perfect decât copia Dacă, dimpotrivă, natura este subordonată artei, atunci până la urmă aceasta se face întotdeauna în conformitate cu premisa că arta dă forma finală naturii, o îmbunătățește O a treia abordare este, de asemenea, posibilă - de a percepe natura și arta ca sfere reciproc independente și fără legătură Încercări asemănătoare s-au făcut și în timpul nostru, începând cu simbolismul și teoria ei în poezie, și în pictură - începând cu impresionismul, în care motivul firesc nu servește artistului decât drept scuză pentru creativitate În ceea ce privește arta poetică, afirmația lui Karasek din Lvovits este foarte elocventă: "Nu trebuie să uităm că adevărul artistic și de viață sunt două lucruri cu totul diferite Poate că se poate spune că acolo unde arta este corectă, viața este aproape întotdeauna greșită și că nu lumea reală este cea care ne spune despre sensul lucrurilor ci visul nostru" ("Sodoma" ) mier Afirmația lui Lieberman despre pictură (Malirska fantazie, - ): "Un buchet de sparanghel, un buchet de trandafiri sunt material suficient pentru o lucrare de măiestrie; o fată urâtă sau frumoasă, Apollo sau un pitic urât - totul poate fi creat într-o lucrare magistrală, desigur, dacă aveți o imaginație bogată valoarea picturii este absolut independentă de intriga - Aceasta spune că "frumusețea" nu stă în realitatea reprezentată, ci este o proprietate autonomă a operei în sine Cele trei soluții menționate, adică subordonarea artei față de natură, sau subordonarea naturii față de artă, sau, în sfârșit, independența și înstrăinarea lor reciprocă, ni se prezintă ca o alegere dacă ne gândim la estetica din afara artei, de la punctul de vedere al "frumuseții" ca proprietate a lucrurilor Dar dacă ne uităm la estetica din afara artei din punct de vedere funcțional, lucrurile vor arăta complet diferit În timp ce în cazul precedent cele două tărâmuri (adică, estetica din afara artei și estetica în artă) păreau a fi separate de un abis care trebuia conectat printr-un fel de punte, acum estetica din afara artei și estetica din interior arta intră în contact atât de strâns, încât ambele zone se intersectează de nenumărate ori, iar dificultatea constă în viteza IAN MUKARZHOVSKI este mai mult a distinge între ele decât a găsi legături între ele Deocamdată avem în fața ochilor nu relația dintre natură și artă, ci relația dintre soiuri, uneori doar aspecte ale uneia și aceleiași activități Acestea sunt, așadar, diferențele dintre abordarea estetică tradițională a problemei esteticii din afara artei și abordarea cu care dorim să rezolvăm această problemă pe baza unui concept funcțional Această schimbare de punct de vedere avea, desigur, premisele ei teoretice În primul rând, permiteți-mi să vă reamintesc de J M Guyot, căruia estetica îi mulțumește pentru că a subliniat absența unei linii stricte între diferitele tipuri de activitate dirijată practic și activitate direcționată estetic Deci, în Problemele sale estetice ale modernității, Guyot spune că utilul are și farmecul său, care constă, pe de o parte, în satisfacția intelectuală din coincidența dintre obiectele create și scopul, pe de altă parte, în faptul că că utilul are propriul său sens și este plăcut ( R ) menționăm în continuare despre Dessoires și școala lui Se știe că Dessoir în lucrarea sa finală a împărțit filosofia esteticii în două părți egale - în estetică și știința generală a artei, în ceea ce privește estetica, fraza sa este adesea citată că se poate scrie estetică fără a folosi niciodată cuvântul "artă" "în ea" Acestea sunt premisele istorice ale atenției pe care o acordăm esteticii din afara artei, și anume esteticii ca element al vieții umane și rezultatelor acesteia În ceea ce privește însuși conceptul de "funcție", aici sunt destul de cunoscute premisele: arhitectură funcțională, lingvistică funcțională Cu toate acestea, vom vedea în curând că tocmai conceptul de "funcție" va trebui revizuit înainte de a începe să-l folosim în siguranță Dacă, în sfârșit, mi se permite să includ propriile mele lucrări printre astfel de presimțiri, atunci aș menționa în primul rând cartea "Funcție estetică, normă și valoare" * și articolul "Funcții în arhitectură" **, precum și studiul "Despre limbajul estetic" din volumul I al "Capitole din poetica cehă" Să ne întoarcem acum la problema estetică * Vezi prezent, ed , p - ** Vezi prezent, ed , p - LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII funcții în afara art De unde ar trebui să începem? Ar trebui să încercăm în primul rând să enumerăm toate cazurile în care funcția estetică există în afara artei? De îndată ce ne angajăm în acest sens, înțelegem imediat dificultatea unei astfel de acțiuni Să luăm limba de exemplu Unde sunt limitele esteticii aici? Există forme lingvistice în care estetica ia parte și alte forme lingvistice în care o astfel de participare este exclusă? Doar un răspuns pozitiv la această întrebare ar face posibilă trasarea granițelor și oferirea unei liste adecvate Dar o privire superficială este suficientă pentru a vedea că - cu excepția, desigur, limbajul poetic - nicio formă de vorbire nu este însoțită în mod necesar de o funcție estetică și, dimpotrivă, și acest lucru este și mai important, nicio formă a vorbirii colocviale cele mai cotidiene nu exclude în mod fundamental prezenţa unei funcţii estetice funcţii Același lucru este valabil și pentru toate celelalte activități umane De exemplu, să ne întoarcem la meșteșuguri Este clar că, de exemplu, în meșteșugul aurarului, funcția estetică este mai vizibilă decât în meșteșugul brutar sau măcelar; meșteșugurile de bijuterii sunt menționate chiar și în istoria artei Este posibil, totuși, să spunem că celelalte două meșteșuguri numite mai sus, prin însăși esența lor, sunt complet lipsite de o funcție estetică? Aceasta ar însemna să uiți de forma produselor de brutărie; chiar și culoarea și aroma lor conțin un element de impact estetic, același, deși într-o măsură diferită, se aplică și meșteșugului măcelar Pe scurt, nu vom găsi o zonă în care funcția estetică să nu fie prezentă în principiu; în potență este prezent mereu și pretutindeni, se poate trezi în orice moment În consecință, nu cunoaște limite și nu se poate spune că unele domenii ale activității umane, prin însăși esența lor, sunt lipsite de ea, în timp ce altele îi sunt inerente în principiu Există și alte forme de cultură (folosim cuvântul "cultură" în sensul său cel mai larg, adică cultură materială, civilizație și cultură spirituală), în care funcțiile, inclusiv, desigur, estetice, sunt aproape imposibil de distins unele de altele și pentru fiecare act act ca un pachet compact, supus modificării doar în aspectele lor Așa este, de exemplu, mediul culturii folclor, unde, ca urmare, este imposibil să se evidențieze și să se delimiteze de alte tipuri de activitate chiar și arta în sine - o activitate cu o transformare IAN MUKARZHOVSKI stapanirea functiei estetice Dar dacă în zonele non-artistice este imposibil să se facă distincția între tipurile de activitate care se caracterizează prin prezența unei funcții estetice, de acele tipuri de activități pentru care această funcție este, prin însăși esența ei, neobișnuită, atunci teza opusă este adevărat și: în artă, unde funcția estetică predomină fundamental, nu se poate nega prezența și participarea funcțiilor non-estetice Această împrejurare a fost deja subiect de reflecție de mai multe ori, întreaga Kunstwissenschaft * a lui Dessoir se bazează pe recunoașterea acestui fapt și, mai degrabă, din respect pentru istorie decât ca dovadă, mă voi limita să citez doar o singură afirmație a Guyot: "Sentimentul estetic este trăit cel mai mult de cei cărora acest sentiment îi trece direct în acțiune și își găsesc astfel satisfacție în sine Spartanul a simțit toată frumusețea cântecelor lui Tyrtaeus abia atunci când aceste versuri l-au chemat la luptă Voluntarii din epoca Revoluției nu au fost niciodată atât de duși de "La Marseillaise" ca în ziua în care ea i-a ridicat într-o singură lovitură pe vârfurile Zhemapi La fel, îndrăgostiții care citesc împreună o poezie de dragoste - ca, de exemplu, eroii lui Dante - și în același timp experimentează ceea ce citesc, trăiesc o experiență mai profundă din punct de vedere pur estetic" s ) Deși exemplele lui Guyot sunt foarte simple și s-ar putea cita multe altele, mai complexe, ele ilustrează totuși bine interconectarea și împletirea reciprocă a funcțiilor non-estetice cu funcția estetică în artă Deci, dacă spunem că funcția estetică este omniprezentă, atunci acesta nu este pan-estetism, deoarece celelalte funcții sunt la fel de omniprezente și, din nou, nu numai toate în ansamblu se opun funcției estetice peste tot, ci fiecare dintre ele se opune individual tuturor celorlalți pretutindeni În activitatea umană, nu există zone care să fie irevocabil și prin însăși esența lor să fie atribuite unei funcții sau alteia: oricare dintre funcții se poate trezi întotdeauna, și nu doar cea pe care subiectul care acționează o atribuie actului sau creației sale De regulă, nu numai potențial, ci și de fapt, există mai multe funcții în acțiune sau creație, ♦ Știința artei (germană) LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII mai mult, printre ele pot fi și acelea la care actorul sau creatorul nu s-a gândit și care au fost chiar indezirabile pentru el Niciunul dintre domeniile acțiunii umane sau creativității nu se limitează la o singură funcție: sunt întotdeauna mai multe, între ele apar tensiuni, conflicte și rezoluțiile lor; dacă vorbim de o creație durabilă, atunci funcțiile acesteia se pot schimba în timp Astfel, am început cu o discuție despre funcția estetică în afara artei și am ajuns curând la o concluzie referitoare la toate funcțiile în general Această concluzie poate fi formulată ca o afirmație a multifuncționalității fundamentale a comportamentului uman și a omniprezenței fundamentale a funcțiilor Și aici ajungem în punctul în care ne aflăm în conflict cu funcționalismul original, ale cărui principii s-au manifestat cu o claritate cristalină în funcționalismul arhitectural, mai ales în teoria sa Funcționalismul arhitectural, după cum știți, pornește de la premisa că o clădire are o funcție unică, strict limitată, determinată de scopul pentru care este construită - de aceea Corbusier a comparat clădirea cu o mașină, un produs tipic de producție fără ambiguitate din punct de vedere funcțional Funcționalismul astfel înțeles a fost extraordinar de rodnic ca etapă în dezvoltarea arhitecturii, iar ca polemică cu perioada eclectică anterioară, care era înclinată să imite în clădire un cu totul alt scop decât cel pentru care a fost construit, a fost teoretic justificate Dar, cu toate acestea, vulnerabilitățile sale au fost descoperite curând: o clădire, în special locuințe, nu poate fi limitată la o singură funcție, deoarece este scena vieții umane, iar viața umană este multifațetă O clădire rezidențială și fiecare cameră din ea au simultan mai multe funcții, nu pentru că clădirea trebuie să servească mai multor scopuri diferite (deși un astfel de caz este posibil), ci pentru că, chiar servind un singur scop, clădirea sau camera trebuie construită într-un astfel de scop mod în care să satisfacă și astfel de nevoi umane, care, deși nu sunt cuprinse direct în scopul clădirii sau al localului, sunt necesare celui care le folosește, tocmai pentru că este un individ uman plin de sânge, cu multe fețe Deci arhitecții încep să realizeze această funcționalitate IAN MUKARZHOVSKI Această înțelegere a unei clădiri nu este aceeași cu o simplă deducție logică din scopul său, ci este o construcție mentală complexă care ia în considerare în mod inductiv nevoile specifice și diverse ale ocupantului clădirii Tot ceea ce s-a spus despre funcții în arhitectură se aplică și funcțiilor în general: funcțiile nu trebuie proiectate unilateral într-un obiect; în primul rând, trebuie să considerăm subiectul ca sursă vie Atâta timp cât le proiectăm într-un obiect, suntem întotdeauna tentați să vedem o singură funcție, pentru că un obiect, adică o creație umană, poartă întotdeauna cele mai evidente urme de adaptare la scopul unic pentru care a fost creat Dar de îndată ce privim funcțiile din punctul de vedere al subiectului, vedem imediat că fiecare act prin care o persoană se adresează realității pentru a acționa asupra ei într-un fel sau altul, corespunde simultan și inseparabil mai multor scopuri, pe care uneori nu le va putea distinge unul de celălalt şi individul care îndeplineşte acest act De aici și incertitudinea cu privire la motivarea acțiunilor Desigur, existența socială obligă în mod constant o persoană să limiteze versatilitatea funcțională / dar acest proces nu va fi niciodată complet finalizat până când o persoană nu poate fi făcută dintr-o ființă biologic unic funcțională, cum ar fi, de exemplu, o albină sau o furnică Atâta timp cât o persoană rămâne persoană, cu fiecare dintre angajamentele sale, diferitele funcții vor intra inevitabil în tensiune reciprocă, vor forma o ierarhie reciprocă, se vor intersecta și se vor întrepătrunde Care sunt implicațiile acestei abordări a funcției pentru înțelegerea funcției estetice? Funcția estetică nu ne mai apare ca ceva întâmplător și dat din exterior, așa cum le apare celor care privesc funcția din punctul de vedere al obiectului (dacă acest obiect nu se dovedește a fi doar o operă de artă) ) Din punctul de vedere al subiectului și al completitudinii relației sale cu lumea exterioară, este clar fără nici un raționament că funcția estetică, ca oricare alta, este o componentă necesară a reacției generale a subiectului față de lumea exterioară Din punctul de vedere al subiectului, necesitatea unei funcţii estetice nu depinde de orientarea sau nedirecţionarea acesteia către un scop anume, mai mare decât acţiunea dată LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII acțiunea sau rezultatul acesteia, ci pentru că ea cumva (mai târziu vom încerca să o caracterizăm mai detaliat) completează versatilitatea funcțională a individului actoricesc Dar de îndată ce facem funcții dependente de subiect și vedem interrelația lor, întrebarea pe care ne străduim să o rezolvăm, adică problema locului funcției estetice printre altele, a relației sale cu acestea, începe deja să apară în fața noastră nu doar ca întrebare despre funcția estetică, ci și ca întrebare despre funcții în general, despre relațiile lor fundamentale Cu siguranță nu putem concepe aceste relații ca pe o ierarhie, adică în așa fel încât anumite funcții să prevaleze fundamental asupra altora, în timp ce altele să le fie subordonate Subordonarea și hegemonia funcțiilor au loc numai în cazuri specifice, în acțiuni individuale, în creații individuale Există, desigur, mai multe ierarhii permanente de funcții care rămân în vigoare într-o anumită epocă, dar sunt și ele supuse modificării și, prin urmare, nu reprezintă un fenomen fundamental Doar faptul că toate funcțiile sunt potențial omniprezente, că fiecare act este însoțit de o serie de funcții, ne conduce la concluzia că problema relațiilor fundamentale ale funcțiilor nu este o chestiune de ierarhie, ci o chestiune de tipologie, care ar indica locul fiecărei funcţii nicidecum mai sus sau mai jos decât celelalte, ci într-o anumită relaţie cu acestea Întrebarea acum este, desigur, cum să ajungem la o astfel de tipologie - prin inducție sau prin deducție Folosirea inducției ar presupune, desigur, cea mai completă listă de funcții specifice sub semnul cărora putem considera realitatea și o putem influența Este evident în prealabil că, în stadiul actual al studiului funcției, o astfel de întreprindere ar fi o sarcină Sisyphean și încă nu este clar dacă o astfel de listă este posibilă fără o încălcare gravă a secvenței continue a stării reale Poate că deducerea poate duce la obiectiv? Dar din ce să deducem? Spuneam că sursa funcțiilor este omul, subiectul lor Ar trebui să deducem tipologia lor din structura unei persoane, mai mult, a unei persoane în general, și nicidecum a unui individ anume; căci numai omul apare în general pe acel plan supraistoric care IAN MUKARZHOVSKI important pentru noi aici Dar este dispozitivul unei persoane în general un concept suficient de definit pentru ca din el să se poată trage concluzii fără ambiguitate? Singura cale rămasă este Wesensschau* fenomenologică, care este și ea în esență o deducție, ci o deducție din lucrul însuși, și nicidecum din ceva din afara lui, adică, în acest caz, o deducție din esența funcției Deci, întrebarea inițială poate fi formulată de noi astfel: ce este o funcție din punctul de vedere al subiectului? Adăugăm cuvintele "din punctul de vedere al subiectului" ca trăsătură esențială pe baza unor raționamente anterioare, care ne-au arătat că doar din acest punct de vedere funcția ne apare fără deformații, în întregime Atâta timp cât definim funcția în termeni de obiect, aceasta este asociată în percepția noastră cu un scop specific care trebuie atins printr-un act sau creație - de unde și tendința către o înțelegere monofuncțională a funcției Numai dacă percepem funcțiile ca modalități de auto-manifestare a subiectului în raport cu lumea exterioară, le vedem fără deformări și, în conformitate cu starea reală a lucrurilor, gândim polifuncțional Ce este o funcție din punctul de vedere al subiectului? Am spus deja cuvintele "automanifestare a subiectului" - să le adăugăm cuvântul "metodă" (am putea spune și "cale" sau "metodă") Și obținem următoarea definiție: "O funcție este o modalitate de auto-manifestare a subiectului în raport cu lumea exterioară" Spun cu prudență "auto-manifestarea subiectului", și nu "influența asupra realității", deoarece nu orice funcție vizează o schimbare directă a realității - vezi funcția teoretică Pornind de la această definiție, ne întrebăm în continuare (având în vedere, desigur, ceea ce este destul de firesc în analiza fenomenologică, propria experiență, ca să spunem așa, "introspectivă") dacă este posibil să se separe într-un fel strict unele de altele toate "modurile de sine" -manifestarea subiectului" în raport cu realitatea O astfel de recunoaștere este posibilă: o persoană se manifestă în raport cu realitatea fie direct, fie printr-o altă realitate Să dăm un exemplu pentru claritate: o persoană se manifestă direct în raport cu realitatea, în special, în cazul în care o transformă cu propriile mâini pentru a o folosi imediat * Discreția esenței (germană) LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII apel (de exemplu, rupe ramuri pentru a aprinde un foc frecându-le una de alta); el poate folosi un fel de unealtă, dar auto-manifestarea sa în raport cu realitatea nu va deveni indirectă din aceasta (în exemplul de mai sus, ramurile rupte pe care o persoană le freacă unele de altele devin deja un instrument de muncă) Dar dacă o persoană, de exemplu, străpunge imaginea inamicului său, aşteptându-se că în acest fel va provoca daune feţei reprezentate în imagine sau, înainte de a merge la vânătoare, trage în imagini cu animale, fiind convins că loveşte astfel aceste animale chiar înainte, așa cum le-a văzut și le-a depășit cu o săgeată, atunci el influențează realitatea printr-o altă realitate, adică indirect Realitatea care servește drept intermediar (imagine) este aici nu un instrument, ci un semn, și nu un semn-instrument, ci un semn independent, echivalent cu realitatea pe care o înlocuiește Despre această independență vom vorbi mai târziu Aici este suficient să subliniem că o persoană se poate manifesta în raport cu realitatea în două moduri fundamentale și nu există a treia cale Cu alte cuvinte, că funcțiile fundamentale sunt împărțite în direct și semn Este necesar să se separe aceste două grupuri în continuare? Ea există, deoarece este dictată de prezența perechii "subiect" - "obiect": automanifestarea vine de la subiect, și este îndreptată spre obiect Dacă aplicăm această dublă distincție la grupul de funcții imediate, atunci se dezvăluie subgrupuri de automanifestare practică și teoretică În funcțiile practice, obiectul se află în prim-plan, deoarece auto-manifestarea subiectului este îndreptată aici spre transformarea obiectului, adică a realității În funcția teoretică, dimpotrivă, subiectul iese în prim-plan, deoarece scopul său general și final este o astfel de proiecție a realității în conștiința subiectului, în care unitatea imaginii se bazează pe unitatea subiectului (adică subiectul individual, universal) și asupra proprietății fundamentale a atenției umane, capabilă să se concentreze doar asupra unui singur punct În același timp, realitatea însăși - obiectul funcției - rămâne neafectată, de altfel, cu cât luăm mai consecvent o poziție pur teoretică, cu atât mai riguros este dorința de a exclude din procesul de cunoaștere cea mai mică posibilitate de pătrundere în realitatea cognoscibilă se manifestă - vezi garanțiile purității experimentului IAN MUKARZHOVSKI Să trecem acum la funcțiile de semnare Și ei înșiși vor fi împărțiți în două subgrupe dacă le privim dintr-un dublu punct de vedere, adică în raport cu subiectul și obiectul O funcție în care obiectul y este în prim-plan este o funcție simbolică Accentul aici este pus pe realitatea relației dintre lucrul simbolizant și semnul simbolic Fie prin semn se exercită o influență asupra fenomenului realității, fie fenomenul realității exercită o influență prin semn; ambele - atât semnul cât şi fenomenul realităţii denotate de acesta - sunt esenţa obiectului Această realitate a relației dintre semn și lucrul denotat de acesta este trăsătura principală și inalienabilă a semnului simbolic: acolo unde nu există, simbolul se transformă într-o alegorie Să luăm un semn (emblema de stat etc ); atâta timp cât există o relație efectivă între un astfel de semn și un lucru - de exemplu, astfel încât o insultă adusă semnului să fie o insultă la adresa statului - semnul rămâne un simbol; când această acțiune dispare, semnul se transformă într-o alegorie, asemănătoare așa-ziselor simboluri banale (inima - iubire, ancoră - speranță) Deci, funcția simbolică pune obiectul pe primul loc Funcția semn, care pune subiectul în prim-plan, este o funcție estetică Nu aș dori să intru prea multe detalii despre faptul că funcția estetică transformă tot ceea ce atinge într-un semn; mă voi referi la tezele raportului meu la Congresul lingvistic al VIII-lea Congres filozofic de la Copenhaga, publicat în limba cehă în "Capitole" din Poetica Cehă" sub titlul "Numele poetic și funcția estetică a limbajului" Dar de ce presupunem că în funcția estetică subiectul este în prim plan? Nu există aici pericolul că ne vom găsi pe terenul teoriei expresivității senzuale a esteticii, împotriva căreia ne-am opus de atâtea ori în mod justificat? Deci, în primul rând, nu trebuie să uităm că subiectul despre care vorbim aici nu este un individ, ci o persoană în general; reacțiile senzuale, s-ar putea spune ex definitionen**, aparțin sferei individuale În al doilea rând, doar într-adevăr ♦ Vezi prezent, ed , p - ♦♦ prin definiție (lat ) LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII Calitatea pe care funcția estetică o stăpânește este un semn, adică un fapt de comunicare supraindividuală Această împrejurare, desigur, nu trebuie să împiedice încă expresivitatea, pentru că - după cum știm tocmai din lingvistică - sentimentul, de asemenea, folosește semne pentru a se exprima Dar în acest caz, semnele devin un instrument care servește la exprimarea sentimentelor, iar funcția emoțională aparține domeniului funcțiilor practice Semnul estetic nu servește, nu este un instrument, aparține obiectului, la fel ca și semnul simbolic, de altfel, este singurul obiect clar distins, fiind el însuși scopul ultim, indiferent dacă funcția estetică are deja stăpânit-o gata făcută sau ea însăși creează acest semn Prin urmare, atâta timp cât un semn este perceput estetic și în măsura în care este perceput estetic, un semn nu poate fi un mijloc de exprimare a emoțiilor "Subiectivitate" semnului estetic, spre deosebire de "obiectivitatea" semnului simbolic, trebuie văzută în altceva Cert este că un semn estetic nu afectează niciun fenomen al realității, așa cum o face un semn simbolic, ci reflectă realitatea în ansamblu (de aici și așa-numita tipicitate într-o operă de artă, concept care nu spune altceva decât atât) artistic opera, cel mai pur semn estetic, demonstrează toate celelalte fenomene separate și complexul lor, realitatea, pe un fenomen separat) Realitatea, reflectată în semnul estetic în ansamblu, se unește în ea pe baza reflectării unității subiectului Prin această unificare a realității, funcția estetică seamănă cu funcția teoretică, de care, desigur, diferă prin aceea că, în timp ce funcția teoretică se străduiește să creeze o imagine totală și unificatoare a realității, funcția estetică creează o singură relație cu aceasta Pentru o funcție teoretică, la fel ca pentru una practică, obiectul imediat este însăși realitatea cognoscibilă, iar semnul este doar instrumentul ei (la fel ca pentru o funcție practică instrumentul care este cât mai lipsit de ambiguitate din punct de vedere funcțional va fi instrumentul cel mai avantajos , deci funcția practică tinde să folosească semne lipsite de ambiguitate) Pentru funcția estetică, realitatea nu este imediată și obiectul mediat; imediat IAN MUKARZHOVSKI Obiectul esențial (și deci nicidecum un instrument) pentru el este semnul estetic, care proiectează relația subiectului, realizată în construcția semnului, în realitate ca lege generală, fără a-și pierde independența Semnul estetic își arată independența, indicând întotdeauna realitatea ca întreg, și nu secțiunile sale separate Prin urmare, acțiunea sa nu poate fi limitată de un alt semn; nu poate fi acceptat sau respins decât în întregime Dimpotrivă, un semn care îndeplinește o funcție (concept) teoretică semnifică întotdeauna doar o anumită secțiune sau aspect parțial al realității; alături de el se află întotdeauna alte semne (concepte) care îi limitează acţiunea Pentru a rezuma: un semn estetic, ca un semn simbolic, este un semn-obiect, dar spre deosebire de un semn simbolic, nu afectează realitatea, ci este proiectat în ea Aceasta este, credem noi, tipologia funcțiilor; Există două grupe de funcții: funcțiile directe și funcțiile semnului, iar fiecare dintre aceste grupuri este la rândul său împărțit - funcțiile directe în funcții practice și o funcție teoretică, funcțiile semnului în funcții simbolice și estetice În această formulare, poate fi izbitor că vorbim de "funcții practice" la plural, în timp ce vorbim de funcțiile teoretice, simbolice și estetice la singular Totuși, aceasta corespunde stării de fapt actuale: există o mulțime de nuanțe de funcție practică; unele dintre ele au nume canonice; Alte funcții nu au nuanțe atât de pronunțate: cu greu ar fi posibil să distingem diverse funcții teoretice sau estetice Este clar de ce funcția practică este atât de bogată pe plan intern în diferențe: la urma urmei, dintre toate funcțiile, este cea mai apropiată de realitate - spre deosebire de funcțiile semnului, ea aspiră direct la ea, spre deosebire de funcția teoretică, încearcă să influențeze realitatea , schimba-l; prin urmare, funcția practică reflectă bogăția și versatilitatea realității, nuanțele funcției practice corespund LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII diferite clase şi feluri de realităţi cu care intră în contact funcţia practică În plus, diversitatea sa internă este influențată și de faptul că funcția practică asigură condițiile cardinale ale existenței unei persoane; prin urmare, funcția practică este într-o anumită măsură o funcție cat'exochen, o funcție nemarcată: funcțiile rămase sunt grupate în jurul ei, departe de a-i asculta mereu, dar intră în contact strâns cu ea, iar unele dintre nuanțe ale funcția practică apar ca urmare a confuziei sale cu o altă funcție Astfel, de exemplu, funcția magică este în mod clar un amestec de funcție practică și simbolică; Ar merita o reflecție și întrebarea în ce măsură și în ce fel funcția practică, împreună cu simbolica, este inclusă în alcătuirea funcției erotice (cf simbolismul erotic) Încă o remarcă la tipologia funcțiilor Tipologia pe care am încercat să o creăm este pur fenomenologică și nu are nicio legătură cu întrebările de geneză Dar afirmația că în starea inițială funcțiile erau nediferențiate și diferențierea lor este doar o chestiune de stadii înalte de dezvoltare, nu numai că nu contrazice, dar este complet în concordanță cu realitatea Faptul că în conștiința noastră modernă funcțiile sunt atât de clar distinse* este, fără îndoială, o paralelă cu dezvoltarea tehnologiei mașinilor, pentru că doar o mașină, și o mașină complexă, creează un model al unei monofuncționalități disecate artificial Prin urmare, experiența noastră tipologică are sens și numai din punctul de vedere al omului modern Din punctul de vedere, de exemplu, al unei persoane primitive, separarea unei funcții practice de una simbolică ar fi pur și simplu de neconceput: orice acțiune și oricare dintre produsele sale practice ar avea în același timp și la fel de necesar un sens simbolic pentru el În ceea ce privește geneza, din experiența noastră a tipologiei funcțiilor, singura consecință care urmează este că niciuna dintre funcții nu poate fi redusă la alta: este imposibil, de exemplu, să presupunem că o funcție teoretică provine dintr-una practică , așa cum se face uneori - până la urmă, cel puțin la fel de strâns, este asociat și cu o funcție simbolică (simbolismul tuturor cunoștințelor inițiale, mitologice ♦ ca atare {grn ) IAN MUKARZHOVSKI cosmogonia ca formă originală a științei), dar nu poate fi derivată nici dintr-o funcție simbolică Situația este similară în alte cazuri Următoarea notă Apropo de funcțiile "semnului", am denumit funcțiile simbolice și estetice, excluzând din domeniul funcțiilor semnului semnele pe care funcția practică și teoretică le utilizează ca instrumente pentru a-și atinge scopurile Motivul acestei aparente împărțiri a domeniului semnelor a fost faptul că semnele simbolice și estetice au caracter de obiecte, în timp ce în slujba funcțiilor practice și teoretice, semnele au caracter de instrumente Cu toate acestea, o astfel de scindare în domeniul semnelor rămâne doar aparentă: proprietățile care unesc toate semnele fără distincție de funcții sunt prea esențiale pentru ca o adevărată scindare să fie posibilă De asemenea, trebuie presupus că, în etapele de indistinguire sau de distincție slabă a funcțiilor și semnelor erau în mod clar multifuncționale, astfel încât, de exemplu, un semn practic era în același timp un simbol Urmele unei astfel de stări sunt purtate în mediul nostru și de vorbirea copiilor (cuvântul ca obiect: un nor se numește nor pentru că este gri * o umbrelă se numește umbrelă pentru că cineva ne poate înțepa cu ea - Piaget ), dar în limbajul modern al adulților legătura dintre nu este întreruptă de semne de serviciu și obiecte-semn - vezi în primul rând legătura strânsă dintre vorbirea poetică, adică vorbirea dirijată estetic, și vorbirea non-poetică, apoi simbolismul spontan (deci, nicidecum condiționată) pe care o poate dobândi un semn lingvistic dacă este o idee obsesivă apropiată sau a scăpat de sub controlul individului care a folosit cuvântul Mai mult decât atât, legătura dintre semne-obiecte și semne-instrumente este de mare importanță pentru menținerea vieții unui semn, mai ales a celui lingvistic Dacă instrumentul-semn ar fi lăsat în sine, acesta s-ar apropia inevitabil fie de neechivocitatea absolută, fie, dimpotrivă, de indiferența semantică, lipsită de orice semnificație, și astfel s-ar apropia de automatizare în ambele moduri, semnul s-ar transforma într-o icoană, deși strict lipsită de ambiguitate, dar în același timp împietrit, lipsit de elasticitate semantică LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII (vezi simbolurile pentru matematică, logică etc ) sau ar degenera într-un simplu flatus vocis* Doar prezența potențială constantă a funcțiilor simbolice și estetice, pe de o parte, susține conștiința virulenței relației obiective (relația obiectivă ca energie care acționează cu simbolul), iar pe de altă parte, conștiința semnului neconexiune cu orice latură specifică a realității (vezi autonomia și auto-integritatea semnului estetic) Cu alte cuvinte, pentru ca cuvântul să existe ca instrument, cuvântul trebuie să existe ca simbol și cuvântul ca semn estetic, chiar și cu diferențierea modernă a funcțiilor În ceea ce privește originea limbajului, observăm în treacăt că, după cum ni se pare, tipologia noastră dezvăluie eroarea teoriilor care derivă unilateral apariția limbajului din orice funcție, de exemplu dintr-o funcție practică (necesitatea pentru comunicare) sau, dimpotrivă, una simbolică - și aici rezultă inevitabil că toate funcțiile sunt la fel de importante și la fel de primordiale În acest moment, aparent, este necesar să mă oprim, oricât de pe scurt, asupra disputei mele cu colegul meu Korzhinek cu privire la auto-sustenabilitatea limbajului teoretic După ce s-a spus în această prelegere, viziunea mea asupra subiectului este, sper, clară: într-o funcție teoretică, un semn este un instrument, în una estetică este parte integrantă a unui obiect Cu alte cuvinte, în cazul unei funcții teoretice, atenția este concentrată asupra realității din afara semnului (prin urmare, semnul din funcția teoretică este supus controlului în ceea ce privește corespondența sa cu această realitate), în cazul unei funcții estetice , atenția are sens deoarece atât semnul, cât și realitatea sunt obiecte și stau în opoziție unul cu celălalt ca întregi independente Un semn care funcționează teoretic capătă aspectul "un scop în sine" numai atunci când este comparat cu un semn care servește o funcție practică și cautand sa influenteze realitatea Dar acesta este doar un scop în sine foarte relativ și chiar aparent: fără a intra în realitate, funcționând teoretic * fenomenul vorbirii (lat ) IAN MUKARZHOVSKI semnul nu este încă lipsit de rolul său de serviciu Totuși, vedem și împrejurarea care l-a determinat pe colegul lui Korzhinek să identifice "integritatea în sine" estetică și teoretică și care în sine își găsește sprijin în starea reală a lucrurilor: mă refer la similaritatea poziției funcției teoretice între funcțiile imediate și funcţia estetică printre funcţiile semnelor Ambele aduc subiectul în prim plan, în contrast cu funcţiile practice şi simbolice care aduc obiectul în prim-plan Și aici, totuși, există o diferență deja subliniată mai sus: funcția teoretică se străduiește să creeze, cu ajutorul semnelor și semnificațiilor lor, care în acest caz joacă rolul de instrumente, o singură imagine a realității; functia estetica proiecteaza in realitate, ca principiu unificator, pozitia pe care subiectul o ocupa in raport cu realitatea Dar această poziție nu poate fi proiectată în realitate decât în așa fel încât, în drum spre ea, să fie obiectivată într-un semn estetic Cred că din cele spuse, punctul meu de vedere asupra aparentei autosuficiențe a limbajului teoretic este clar; În ceea ce privește identificarea funcției estetice cu funcția emoțională, ceea ce admite Korzynek, mi-am formulat răspunsul deja într-unul din paragrafele precedente Acum ar trebui să acordăm atenție relației dintre funcțiile individuale, care rezultă din tipologia pe care am schițat-o Am subliniat deja și, se pare, de mai multe ori, că în opinia noastră, într-o tipologie fundamentală care are o semnificație transtemporală, nu există loc pentru relații de dominație și subordonare între membrii săi individuali Aceasta, însă, decurge din înseși fundamentele structuralismului, care consideră întotdeauna ierarhia ca un proces dinamic, ca o regrupare constantă Nimeni nu ne împiedică însă să ne întrebăm dacă tipologia nu conține funcții de legătură, adică relațiile reciproce ale funcțiilor cuprinse în ea Asemenea relații nu sunt, desigur, ierarhice, dar pot deveni, în procesul de dezvoltare, șinele schimbărilor ierarhice Deci, astfel de relații sunt parțial deja date de însuși planul tipologiei noastre; am arătat ce proprietăți leagă perechi de funcții imediate (funcții practice și teoretice) și perechi de funcții semn (funcții simbolice și estetice) De asemenea, am arătat că LOCUL FUNCȚIEI ESTETICE PRIN ALTE FUNCȚII Trăsăturile divizate fac legate prin limitele acestor grupe funcții reciproc asemănătoare: practică cu simbolicul și teoretic cu esteticul Rămâne de întrebat dacă există temeiuri pentru cele două conexiuni posibile rămase, și anume legătura funcției practice cu esteticul și teoreticul cu simbolicul Există o mulțime de conexiuni reale între membrii acestor perechi: funcția practică este de foarte multe ori combinată și chiar amestecată cu estetica (vezi, de exemplu, arhitectura sau teatrul), la fel ca cea teoretică cu cea simbolică (vezi, de exemplu, , lunga simbioză a simbolismului cu cunoașterea) , trăindu-și viața în filosofia mistică a barocului) Pe de altă parte, fenomenologic, membrii acestor perechi sunt cei mai îndepărtați unul de celălalt: funcția practică duce la un impact direct asupra realității, funcția estetică duce la auto-integritatea actului sau lucrului pe care îl stăpânește; funcţia practică lipseşte de orice iniţiativă semnele pe care le foloseşte, transformându-le în cei mai imobilizaţi termeni sau chiar în semne; semnul simbolic, dimpotrivă, este iniţiativa însăşi, nu este doar un obiect, ci chiar un obiect de influenţă De unde provin aceste conexiuni reale dintre cele două perechi menționate mai sus? Cert este că funcțiile corespunzătoare - practice cu esteticul și simbolic cu teoreticul - sunt interconectate tocmai prin opusul lor Relația dintre funcțiile estetice și cele practice poate servi drept dovadă în acest sens Ele se opun între ele în așa măsură încât din punctul de vedere al funcției estetice, dacă vrem să o opunem la tot ceea ce este în afara ei, toate celelalte funcții, inclusiv cea teoretică, par a fi "practice" Care sunt consecințele acestei "vrăjmășii"? Oriunde funcția practică se retrage chiar și un pas, negația ei, funcția estetică, se strecoară pe călcâie și de foarte multe ori aceste funcții intră în ceartă, luptând în același timp pentru același lucru sau același fapt Deci, există relații între toate funcțiile principale, iar proiecția tipologiei lor este pătrunsă prin aceste relații Acesta este tot ce se poate spune în termeni generali: deja în procesul concret de dezvoltare a structurii funcțiilor, ar fi trebuit să urmărim modul în care posibilitățile asociative individuale ale funcțiilor se combină sau se ciocnesc în cursul apariției și decăderii necruțătoare a structura functiilor Acum era necesar - IAN MUKARZHOVSKI Aș dori să iau o considerație mai detaliată a funcțiilor individuale, dar în special să revin la funcția estetică, care a servit ca punct de plecare al raționamentului nostru Dacă nu facem acest lucru, încălcăm proporționalitatea construcției generale Totuși, sper că publicul să-mi ierte această încălcare, având în vedere condescendent că li s-a oferit doar o schiță și că timpul nu-mi permite să continui prelegerea Așadar, termin, în esență, undeva la mijloc, mângâindu-mă cu speranța că măcar într-o scurtă trecere în revistă v-am prezentat ceea ce a fost cel mai important pentru mine - experiența tipologiei funcțiilor NORMA ESTETICA Înainte de a începe să analizăm norma estetică, este necesar să facem cel puțin o scurtă descriere generală a normei Conceptul de normă este inseparabil de conceptul de funcție, a cărui implementare norma o implementează Întrucât o astfel de realizare presupune o activitate îndreptată către un anumit scop, trebuie să presupunem că limitarea care organizează această activitate are și caracterul de energie în sine Unul dintre marile merite ale lingvisticii moderne este că a reușit să distingă norma de regulă, care este codificarea ei Lingviștii nu au scăpat de faptul că există sisteme lingvistice care - ca majoritatea dialectelor, de exemplu - nu au fost niciodată codificate gramatical și totuși au norme care sunt respectate spontan de comunitățile lingvistice care le folosesc, norme a căror forță coercitivă nu este inferioară forţa normelor în sistemele lingvistice codificate Un alt argument care i-a obligat pe lingviști să distingă cu atenție o normă de o formulă care exprimă codificarea acesteia a fost existența unor norme care se opun oricărui fel de codificare; în fiecare sistem lingvistic există norme care nu sunt susceptibile de exprimare verbală, cum ar fi, de exemplu, unele norme stilistice, a căror autoritate nu este deloc slăbită de această inexprimabilitate Prin urmare, codificarea nu este identică cu norma; s-ar putea chiar să se întâmple NORMA ESTETICA că codificarea este greșită, adică nu coincide cu norma vie Deci, norma necodificată a apărut în fața noastră ca aspect inițial al normei și, prin urmare, ea însăși se sugerează ca punct de plecare al raționamentului Dar aici apare o nouă problemă - problema codificării Căci ce este o normă dacă nu are caracter de regulă? Pe baza celor de mai sus, cel mai bine este să-l definiți ca un principiu energetic de reglementare Ea se face cunoscută individului care acționează ca o restrângere a libertății sale de acțiune; pentru individul care evaluează, ea este forța care îi ghidează judecata, dar, desigur, depinde de decizia individului dacă acesta se va supune presiunii ei în judecata sa Deci, în esența ei, norma este mai degrabă o energie decât o regulă, indiferent dacă este aplicată conștient sau inconștient Datorită naturii sale dinamice, norma este supusă unei schimbări continue; se poate chiar presupune că orice aplicare a oricărei norme la orice caz specific este inevitabil, în același timp, o schimbare a normei: nu numai că norma influențează formarea unui fapt specific (de exemplu, o operă de artă), dar la în același timp, faptul specific afectează inevitabil norma Chiar și statul de drept, cel mai stabil dintre toate, este supus modificării ca urmare a utilizării sale, fapt dovedit de puterile legislative parțiale care sunt recunoscute de instanțele de casație După aceste observații preliminare, vom încerca să determinăm specificul normei estetice, care o deosebește de alte norme În primul rând, trebuie amintit că funcția estetică, spre deosebire de celelalte, nu urmărește un scop practic, ci este îndreptată către un obiect independent care este purtător al acesteia, astfel încât acest obiect devine singurul scop imediat al acestuia activitate O consecință a acestui fapt este individualizarea valorii estetice: de îndată ce privim un obiect ca pe un obiect pur estetic și îl evaluăm în consecință - ceea ce se întâmplă atunci când avem de-a face cu opere de artă - începem imediat să-l percepem ca pe un singur fapt O consecință directă a acestui lucru este o schimbare în structura internă a valorii: în primul rând, este importantă A* IAN MUKARZHOVSKI nu rezultatul evaluării - însuși actul evaluării iese în prim-plan Percepția unei opere de artă, care coincide în mare măsură cu actul de evaluare, poate fi repetată la infinit și servește în mare măsură drept bază pentru interesul pe care o operă de artă îl trezește în noi Ceea ce este important, în primul rând, este percepția unei opere și în niciun caz stabilirea valorii sale artistice, care, spre deosebire de acest caz, iese în prim-plan cu valori de natură practică Care sunt consecințele individualizării valorii estetice pentru normă? La prima vedere, poate părea că individualitatea valorii artistice face imposibilă existența normei Există însă împrejurări care păstrează posibilitatea existenței normei În primul rând, individualitatea unei opere de artă nu este absolută: la fel ca orice altă valoare, valoarea artistică se află în proces de dezvoltare imanentă, iar lucrările individuale sunt doar realizări ale etapelor succesive ale acestei dezvoltări Dar aici este și mai important că aplicarea normei generale nu împiedică unicitatea fundamentală a valorii dacă coincidența dintre norma și lucrarea evaluată nu este percepută ca fiind absolut adecvată, cu alte cuvinte, dacă respectarea deplină a normei norma nu este considerată singura cerință Într-adevăr, istoria artei ne convinge că o valoare pozitivă în artă nu este deloc identică cu coincidența totală a unei opere de artă cu norma Dimpotrivă, se întâmplă adesea ca o încălcare radicală a normei tradiționale să fie evaluată pozitiv Este foarte posibil să ne imaginăm un astfel de caz când plăcerea de la percepția unei lucrări pe care o apreciem foarte mult este însoțită de o nemulțumire foarte palpabilă Din istoria tuturor felurilor de artă se cunosc numeroase lucrări, a căror publicare a stârnit proteste ascuțite din cauza faptului că nemulțumirea a prevalat chiar în impresia perceptorilor, dar care, în ciuda acestui fapt, au devenit în timp valori de netăgăduit Astfel, este tipic pentru o evaluare estetică că nu numai o coincidență cu norma, ci și o nepotrivire cu aceasta poate duce la o evaluare pozitivă În acest sens, este necesar să reamintim convieţuirea şi NORMA ESTETICA împletirea reciprocă a mai multor sisteme de norme estetice în aprecierea aceluiaşi fapt În arta unei anumite perioade, destinată unui anumit mediu social, se poate distinge întotdeauna influența simultană a mai multor sisteme diferite de norme care au apărut treptat în diferite epoci succesive; deci, de exemplu, pictura modernă, dacă ne uităm la toată bogăția și diversitatea ei, va apărea în fața noastră ca un conglomerat de sisteme de norme care au intrat constant în viață, începând cel puțin cu impresionismul și terminând cu suprarealismul Fiecare dintre aceste sisteme are propria sa zonă de influență în cadrul artei contemporane, determinată de diferențierea socială a publicului sau de diferențierea internă a artei în sine Delimitarea zonelor individuale nu este, însă, impenetrabilă O operă de artă poate fi percepută pe fondul unui sistem de norme diferit de cel care îi este caracteristic, iar în acest caz poate fi apreciată ca o deformare a acestui sistem diferit; acesta este adesea cazul cu lucrările noi care se bazează parțial pe legile tradiționale ale artei, parțial în conflict cu acestea Adesea, pentru a actualiza sistemul tradițional de norme, artistul îi opune în structura operei propriu-zise un alt sistem preluat din arta periferică, arhaică, exotică etc O astfel de opoziție de norme eterogene se resimte, desigur, ca un conflict, dar ca un conflict dezirabil, parte a intenției Evaluarea estetică nu exclude ca inadecvată vreuna dintre posibilele relații dintre normă și lucrarea evaluată, inclusiv relația pur negativă Alte categorii de norme se comportă destul de diferit De exemplu, o normă juridică necesită întotdeauna aplicare pozitivă și directă; aplicarea simultană a mai multor norme reciproc ireconciliabile la același caz este exclusă în mod fundamental, chiar în detrimentul celor care sunt direct afectați de aceasta Aplicarea unei norme lingvistice, desigur, uneori oscilează între menținerea și încălcarea normei; acest lucru se întâmplă, de exemplu, în limbajul emoțional, care are tendința de a încălca normele, apropiindu-se astfel de limbajul poetic Dar limbajul emoțional nu este forma de bază și normală a limbajului; acest rol ii apartine IAN MUKARZHOVSKI limbajul comunicativ, doar o deformare a căruia este limbajul emoțional, în timp ce limbajul comunicativ tinde să păstreze norma Ca urmare, se poate susține că natura specifică a normei estetice constă în faptul că aceasta este mai predispusă să fie încălcată decât să fie respectată Într-o măsură mai mică decât orice altă normă, are caracterul unei legi inviolabile; mai degrabă este un punct indicativ care servește la a simți măsura deformării tradiției artistice de către noile tendințe Aplicarea negativă, care în alte categorii de norme funcționează doar ca un fenomen secundar, indezirabil, care însoțește aplicarea pozitivă, devine un caz firesc pentru norma estetică Dacă privim o operă de artă din acest punct de vedere, ea ne apare ca o împletire complexă de norme Plină de acorduri și dezacorduri interne, este un echilibru dinamic de norme eterogene, aplicate parțial pozitiv, parțial negativ, un echilibru unic și unic, deși, pe de altă parte, participă, tocmai datorită mobilității sale, la dezvoltarea continuă imanentă a acestei forme de artă Ce norme pot conține structura unei opere de artă? Sunt doar norme estetice sau și alte categorii de norme? Vom încerca să răspundem la această întrebare printr-o enumerare sumară a normelor care pot fi folosite într-o operă de artă Chiar și la suprafață, întâlnim normele pe care materialul acestei arte le introduce în lucrare Aceste norme sunt vizibile mai ales în poezie, al cărei material este limbajul, care prin însăși natura sa reprezintă un sistem de norme Normele de limbaj în sine nu au nimic de-a face cu normele estetice, dar modul în care sunt folosite în artă le conferă sensul de norme estetice Cu toate acestea, chiar și în acele forme de artă al căror material este material și, prin urmare, complet lipsit de normativitate - cum ar fi, de exemplu, arhitectura și sculptura - proprietățile naturale ale acestui material, sub influența modului în care sunt utilizate, dobândesc și ele valoarea normelor estetice De exemplu, în dezvoltarea arhitecturii, sunt cunoscute perioade când au fost subliniate proprietățile materialului și, dimpotrivă, se cunosc alte perioade când NORMA ESTETICA erau ascunse pe cât posibil În orice caz, trebuie recunoscut că proprietățile naturale ale materialelor sunt capabile să îndeplinească funcția de norme estetice Următorul tip de norme pe care îl întâlnim într-o operă de artă poate fi numit "norme tehnice" Prin acest nume, dorim să desemnăm anumite obiceiuri, rămășițe pietrificate ale unei îndelungate dezvoltări a artei, care și-au pierdut deja semnificația imediată a normelor estetice vii și al căror loc, la figurat vorbind, se află la intrarea unei opere de artă Astfel de canoane (de exemplu, scheme metrice în arta poetică, forme muzicale tradiționale etc ) sunt considerate un subiect necesar al educației artistice Necesitatea respectării acestora pare de la sine înțeleasă Cu toate acestea, aceste reguli sunt, de asemenea, în curs de dezvoltare, deoarece sunt și ele supuse deformărilor cu o utilizare inadecvată și, ca urmare, dobândesc din nou și din nou caracterul de norme estetice vii Printre astfel de canoane ar trebui incluse regularitățile genurilor (poetice, arhitecturale etc ) și stilurilor Al treilea tip de norme care operează în artă sunt normele practice (alegem această denumire ca opusă termenului de "norme estetice"); astfel, de exemplu, sunt normele etice, politice, religioase, sociale etc Intră în lucrare prin tematică Deși în esență sunt un fenomen străin câmpului estetic, ele dobândesc totuși semnificația normelor estetice sub influența rolului pe care îl joacă în structura unei opere de artă; deci, de exemplu, alcătuirea unei tragedii poate fi construită pe un conflict între două norme etice sau pe o ciocnire între o lege morală și încălcatorul acesteia etc Pe al patrulea și ultimul loc plasăm tradiția estetică, adică normele, sau mai bine zis sistemele de norme estetice, care la originea lor au precedat opera, dar au fost introduse de artist ca elemente ale unei structuri Și devin instrumente ale "tehnicilor artistice", deoarece atât respectarea, cât și încălcarea lor pot deveni parte integrantă a intenției realizate în lucrare Aceste norme se deosebesc de normele anterioare doar prin aceea că, prin însăși natura lor, aparțin domeniului estetic Se poate întâmpla ca în IAN MUKARZHOVSKI O operă de artă divizată va întâlni mai multe tradiții estetice aparținând unor epoci diferite, diferite straturi de artă sau diferite tipuri de mediu social, iar designul artistic se bazează tocmai pe contradicția lor reciprocă Multiplicitatea normelor care sunt cuprinse într-o operă de artă reprezintă, așadar, oportunități ample pentru a crea acel echilibru instabil, care este structura operei De asemenea, se poate considera dovedit că relația dintre toate normele care funcționează ca instrumente ale dispozitivelor artistice este prea complexă, diferențiată și supusă unor schimbări constante pentru ca valoarea pozitivă a unei opere să echivaleze cu respectarea deplină a tuturor normelor care se manifestă în ea Istoria artei este mai degrabă o rebeliune constantă împotriva normei Desigur, există perioade în ea care tind spre maximă armonie și stabilitate - sunt numite perioade ale clasicismului Dar, spre deosebire de acestea, există și perioade în care arta se străduiește pentru o labilitate maximă a structurii operelor artistice; Trecem doar printr-unul din acele momente După declarațiile pe care le-am făcut, există pericolul ca propriile noastre arme să fie întoarse împotriva noastră: dacă norma estetică există doar pentru a fi încălcată aproape neobosit într-o măsură sau alta, nu ar fi mai bine să negem faptul existenței ei cu totul? La această obiecție s-ar putea răspunde în primul rând că orice normă, inclusiv una juridică, face posibilă simțirea efectului ei, și, în consecință, existența tocmai atunci când este încălcată În plus, este necesar să menționăm o zonă vastă în care funcția estetică are doar un rol secundar și care se extinde dincolo de granițele artei Aceasta se aplică întregului complex de diferite tipuri de activitate umană și întregii lumi a lucrurilor: orice lucru și orice activitate poate deveni - sub influența convenției sociale sau a manifestării voinței individuale - purtători permanenți sau temporari ai unei funcții estetice secundare la funcţiile practice predominante, dar totuşi mai puţin eficiente Și tocmai în acest domeniu funcția estetică capătă semnificația unei legi Sistem NORMA ESTETICA normele estetice, numite gust, au aici o autoritate atât de mare încât încălcarea acestor norme îl poate duce pe cel care le-a încălcat la discreditarea individuală sau chiar socială Dar gustul este în strânsă legătură cu normele artei: viața practică furnizează neobosit creativității artistice cu principiile sale estetice, iar creativitatea artistică le readuce la viață întinerite Astfel, norma estetică dobândește pe deplin în viața practică autoritatea pe care arta o neagă constant Trebuie adăugat că există domenii vaste ale artei în care autoritatea normei estetice este în mare măsură recunoscută; o astfel de zonă este, de exemplu, arta populară, în care, din cauza delimitării insuficient de clare a funcțiilor, predominanța funcției estetice asupra restului este departe de a fi necondiționată Și, în sfârșit, și-a pierdut complet însemnătatea pentru arta autonomă în sensul nostru modern? Este suficient să reamintim importanța unei norme de autoritate pentru pregătirea pentru creativitatea artistică Cu toate acestea, arta vie însăși are nevoie de norme clare și precise: cu cât codificarea regulilor este mai precisă și cu cât această codificare urmează mai necruțătoare pe urmele artei vii, cu atât mai activ îndeamnă arta la noi cuceriri, căci arta nu poate rămâne mult timp în zone care au fost deja explorate și fără restricții disponibile celor care își încearcă mâna la creație artistică Dar, în ciuda a tot ceea ce s-a spus, încă o întrebare necesită explicații Norma estetică din înțelegerea noastră s-a dovedit a fi infinit de schimbătoare Deși am încercat să-și menținem autoritarismul chiar și în aceste împrejurări, nu am scăpat complet de relativism, care este periculos prin aceea că amenință recunoașterea însuși faptului existenței normei; prezența dezvoltării imanente atenuează doar oarecum această amenințare De aceea, este necesar să se găsească o constantă pe care să se întemeieze autoritatea normei estetice și care, datorită constanței sale, să devină nucleul neschimbător al tuturor transformărilor sale istorice Credem că o asemenea constantă ar trebui căutată în organizarea antropologică a omului, comună tuturor oamenilor fără deosebire de timp, loc sau statut social Există anumite postulate estetice care au utilizarea lor directă IAN MUKARZHOVSKI Sursa în această organizare este, de exemplu, postulatul ritmului pentru succesiunea temporală, postulatul simetriei și verticalității pentru poziționarea în spațiu, postulatul constanței centrului de greutate pentru corpurile volumetrice etc Merită aceste postulate să fie fi numite norme estetice de bază? Da, dacă, desigur, nu identificăm conceptul de normă fundamentală cu conceptul de normă ideală, dacă nu considerăm realizarea absolută a acestor postulate drept idealul perfecțiunii artistice Toate aceste postulate motivate "antropologic", pe care le-am citat deja ca exemple, nu numai că sunt foarte des încălcate în artă, dar implementarea lor deplină chiar face imposibilă apariția plăcerii estetice: ritmul absolut corect al mașinilor de lucru ne pune la somn, simetria perfectă a unui triunghi isoscel nu afectează sentimentele noastre estetice Astfel, postulatele antropologice nu sunt norme individuale, dar acest lucru nu le împiedică în niciun caz să joace un rol important și necesar ca motivație fundamentală pentru norme estetice specifice Prin urmare, dacă trebuie să renunțăm complet la premisa că există norme estetice absolute, atunci nu este nevoie ca domeniul artei să respingă însuși conceptul de normă și, ca urmare, să se cufunde în relativismul fără speranță Rezumat: Este necesar să se facă distincția între o normă și codificarea ei: o normă necodificată este o forță care ghidează realizarea funcției corespunzătoare Acest lucru este valabil pentru tot felul de norme, deoarece multe norme care rămân valabile și în vigoare nu sunt niciodată codificate, iar printre ele se numără chiar și cele care nu pot fi deloc codificate Ceea ce se aplică tuturor normelor este de două ori valabil pentru normele estetice Ideea este că sunt mai dinamice decât restul: dacă, de regulă, norma tinde să îndeplinească cererea pe care o propune, atunci aplicarea normei în artă, care este domeniul estetic prin excelență*, este supusă la tendința opusă - tendința de a încălca norma Structura unei opere de artă are caracter ♦ prin excelență (franceză) VALOAREA ESTETICĂ POATE FI DE VALOARE GENERALĂ? un echilibru instabil al diferitelor tipuri de norme, estetice și de altă natură, care se manifestă în lucrare și sunt aplicate parțial pozitiv, parțial negativ VALOAREA ESTETICĂ ÎN ARTĂ POATE FI UNIVERSALĂ? eu Ultimul congres filosofic a arătat cu suficientă claritate că studiul filozofic al valorilor se află acum într-o stare de restructurare fundamentală Omenirea a trecut printr-o perioadă de relativism axiologic, bineînțeles, încă neterminată complet și acum se străduiește să introducă ideea de valoare solidă, capabilă să reziste atât la diverse poziții individuale, cât și la schimbări în modul colectiv de gândire în diferite părți ale pământului și în diferite epoci Unii filozofi încearcă să revină la soluția ontologică Nu este intenția noastră să facem aici o trecere în revistă critică a unor astfel de încercări; chiar presupunem că gânditorul, bazându-se pe un sistem metafizic complet și original, va putea probabil să descopere aspecte necunoscute până acum ale acestei probleme, în mod firesc, dacă, rămânând în cadrul sistemului său, el gândește problema secvenţial de la început până la Sfârşit Dar propria noastră intenție și propria noastră sarcină sunt de alt caracter, întrucât punctul nostru de plecare vor fi faptele stabilite științific oferite de istoria artei și literaturii și întrucât scopul nostru este să contribuim la metodologia acestor științe Vom încerca să examinăm critic importanța valorii universal obligatorii pentru dezvoltarea și studiul artei; la fel, problema strict filosofică a sursei obligaţiei universale a valorii estetice va fi luată în considerare în acest studiu din punctul de vedere al istoriei artei Întrucât fiecare știință se străduiește să rămână pe cât posibil independentă de oricare IAN MUKARZHOVSKI ontologiei, vom fi forțați să încercăm să ajungem la o soluție pur epistemologică Deci întrebarea poate fi formulată după cum urmează: Este posibil sau chiar necesar, în raport cu istoria oricărui fel de arte, ca hiperbolă de lucru, să admitem existența unei valori estetice universal obligatorii? Având în vedere natura istoriei artei, aceasta nu este deloc o întrebare lipsită de importanță, deoarece istoria artei trebuie să-și considere materialul ca rezultate și obiecte ale unui proces continuu Din acest motiv, istoria artei a beneficiat atât de mult de înțelegerea relativistă a valorilor - numai cu ajutorul ei a putut înțelege succesiunea schimbărilor structurale în operele de artă ca o linie continuă, natura care este determinată de o regularitate imanentă, internă Și totuși problema valorii universal obligatorii, care la un moment dat părea complet îndepărtată de pe ordinea de zi, din nou și cu o nouă forță a apărut în fața istoricilor de artă Deși modificările valorii estetice pe care le constată istoricul îi pot apărea ca o dovadă a relativității fundamentale a acestei valori și poate găsi justificare pentru orice lucrare, cu toate acestea, sarcina lui este să traseze, pe baza cercetărilor, o linie neîntreruptă de dezvoltare a artei și întâlnește constant lucrări care au o influență efectivă mult timp după ce au părăsit atelierul creatorului lor În aceste lucrări, valoarea estetică universal obligatorie apare ca un factor important care participă la determinarea soartei artei Istoricul de artă este astfel foarte interesat de rezolvarea problemei necesității universale a valorii estetice Deși majoritatea lucrărilor create nu capătă această rezonanță de lungă durată sau reînnoitoare, se pare totuși că actul creativ artistic este întotdeauna însoțit de dorința artistului de a obține recunoașterea necondiționată* Deși această afirmație, la prima vedere, * Chiar și în cazul în care artistul respinge publicul larg ca fiind incompetent, el va avea totuși întotdeauna socoteală cu cunoscătorii Și chiar dacă se împacă cu faptul că munca lui se va întâlni VALOAREA ESTETICĂ POATE FI DE VALOARE GENERALĂ? pare a fi ceva cu totul subiectiv, este de mare importanță pentru dezvoltarea obiectivă a artei, întrucât numai sub influența acestei dorințe, ideile subiective ale artistului sunt întruchipate într-o operă care depășește expresia pur personală a subiectivității autorului stare de spirit Dar de ce doar o minoritate dintre lucrările care părăsesc atelierul artistului supraviețuiesc epocii lor? Cum și cu ce drept influențează dezvoltarea artei acele opere care au depășit epoca lor? Aceste întrebări așteaptă și ele să primească răspuns și iată o altă dovadă că metodologia istoriei artei și literaturii nu poate ocoli problemele de necesitate universală a valorii estetice Ca urmare, vom încerca să rezolvăm această problemă din punct de vedere metodologic La prima vedere, valoarea în artă îi lipsește pur și simplu universalitatea și constanța Când apare, o lucrare este de foarte multe ori primită pozitiv doar de o parte a echipei, chiar dacă are succes; există lucrări a căror semnificație pentru o lungă perioadă de timp, dacă nu pentru totdeauna, rămâne limitată la un mediu social restrâns sau chiar la un grup restrâns de specialiști În timp, semnificația socială a unei opere se poate extinde sau, dimpotrivă, se poate restrânge; dacă influența ei este extinsă, atunci ea poate depăși granițele colectivului național din care a provenit și atunci se poate chiar întâmpla ca ecoul lucrării în noua sa patrie să fie mai puternic decât în adevărata sa patrie; asa este, de exemplu, soarta poeziei lui Byron pe continent Pe scurt, valoarea obligatorie universală a unei opere de artă în raport cu geografia distribuției ei pare a fi destul de variabilă chiar și pentru acele lucrări care au fost însoțite de un succes neîndoielnic Situația este exact aceeași în plan temporal, căci valoarea unei anumite lucrări nu rămâne niciodată neschimbată pe toată perioada existenței ei, ea crește și scade, iar neînțelegerea generală dispare, el va avea totuși în minte idealul, chiar dacă nu există vizionator sau cititor Un poet simbolist este renumit pentru că a spus că s-ar mulțumi cu "nici măcar un singur cititor" "Nici un singur cititor" este încă mai mult decât niciun cititor; existența reală a unei astfel de persoane este negată și nicidecum posibilitatea ideală a existenței acesteia * IAN MUKARZHOVSKI este din nou Chiar și operele a căror valoare este incontestabilă trec prin perioade în care există doar sub formă de fantome, când gloria lor este susținută exclusiv de tradiție; se mai întâmplă ca valoarea oficială a unei opere să se păstreze doar datorită programului școlar, care instruiește elevii să citească o anumită poezie, să analizeze un anumit tablou etc Sunt lucrări care au câștigat o popularitate excepțională și apoi au pierdut-o în scurt timp Și invers, lucrări care, atunci când au apărut, aproape că nu au fost observate, pot fi "descoperite" după un timp considerabil și dobândesc faimă târziu, dar de durată Nu numai că: nu numai valoarea universal obligatorie, dar însăși ideea ei este supusă fluctuațiilor; uneori i se acordă o mare importanță (în special, în perioadele clasicismului), uneori se acordă puțină grijă, cel puțin de către adepții unor direcții; uneori nu există deloc interes pentru constanța valorii estetice universale, care o ajută să depășească timpul (care era tipic, de exemplu, futurismului italian, ai cărui susținători au propus la început distrugerea muzeelor de artă), alteori aspecte care contribuie la ea rezonanţă maximă în plan spaţial şi în raport cu diversele varietăţi ale mediului social, şi astfel există lucrări destinate specialiştilor (simbolism) Prin urmare, rezistența practică a unei opere de artă la presiunea timpului depinde și de tipul particular de artă Ar fi imposibil, de exemplu, să înțelegem dezvoltarea artelor spectacolului fără a ține cont de influența constant reînnoită a unui număr de mari opere, precum dramele lui Shakespeare, comediile lui Molière etc În arta imediat adiacentă la teatru, adică în cinema, universal obligativitatea valorii, în schimb, se limitează la difuzarea ei într-un singur moment fără nicio considerație pentru viitor Pentru a rezolva problema obligativității universale a valorii estetice, chiar și faptul că marile muzee concepute pentru a stoca valori "eterne" dovedesc totuși impermanența acestor valori prin înlocuiri nesfârșite ale lucrărilor expuse și plasarea uneia sau a altele dintre ele în locuri proeminente nu sunt lipsite de interes VALOAREA ESTETICĂ POATE FI DE VALOARE GENERALĂ? Este posibil și indicat, după toate aceste rezerve, să se mențină premisa existenței unei reale obligații universale de valoare estetică sau ar fi mai avantajos să se permită doar existența unei scări mai mult sau mai puțin bogate de valori relative? Dacă am accepta această a doua posibilitate, atunci, în ciuda tuturor, ne-am afla în conflict cu însuși sensul dezvoltării artistice Deși valoarea estetică este în continuă fluctuație, creativitatea artistică păstrează întotdeauna caracterul unei căutări încăpățânate a perfecțiunii Fără această caracteristică, dezvoltarea artei ar fi un flux fără o direcție și un sens definit Am spus deja că orice operă de artă este creată inevitabil cu intenția de a câștiga recunoaștere universală, iar dovada acestui lucru este atitudinea adesea negativă a artiștilor, inclusiv a celor care neglijează cel mai mult nemurirea, față de aspirațiile colegilor artiști, chiar dacă sunt paralele cu propriile lor eforturi În consecință, o valoare universal obligatorie există și are un impact foarte tangibil, dar nu se contopește cu rezonanța maximă în spațiu și timp și nu este asociată irevocabil cu nicio lucrare specifică Dimpotrivă, are caracter de energie vie, care trebuie inevitabil reînnoită dacă dorește să-și mențină viabilitatea Cu o rază în mișcare care ascunde descoperiri, luminează trecutul artei și descoperă mereu în ea aspecte noi, necunoscute până acum Așa apare o tensiune fructuoasă între trecutul și viitorul artei, iar această tensiune afectează activitatea artistică contemporană Arta are nevoie deopotrivă de a urma tradiția și de a se supune impulsurilor momentului modern de dezvoltare Valoarea obligatorie universală, prin însuși caracterul său de energie vie, face posibilă sintetizarea acestor două necesități opuse: datorită variabilității sale, atrage atenția artistului tocmai asupra celor ale predecesorilor săi, ale căror lucrări sunt în ton cu tendințele moderne Acesta este sensul și importanța valorii estetice universal obligatorii pentru dezvoltarea artei Pentru a fi convins de acest lucru, este suficient să renunțăm la înțelegerea statică a valorii estetice universal obligatorii și să ne dăm seama că are și caracterul unei energii veșnic vie IAN MUKARZHOVSKI II Până acum, ne-am ocupat de semnificația metodologică a valorii estetice universal obligatorii, lăsând deoparte problema criteriilor pentru această valoare Acum este necesar să începem să rezolvăm această problemă, deoarece fără un astfel de criteriu, însuși conceptul de obligație universală ar rămâne neclar și nedefinit pentru noi Să spunem mai întâi că există mai multe criterii echivalente: o valoare care a atins distribuția maximă în spațiu, inclusiv distribuția maximă în diferite tipuri de mediu social, este universal obligatorie; valoare, rezistând cu succes presiunii timpului; valoare care este de la sine înțeleasă S-ar putea chiar obiecta că aceste trei criterii sunt într-adevăr un singur criteriu cu trei aspecte corelative, și acesta ar fi într-adevăr cazul dacă obligația universală ideală a valorii estetice ar fi realizabilă; în acest caz, orice valoare concretă universal obligatorie ar fi valabilă peste tot și întotdeauna și ar fi la fel de evidentă pentru orice individ Dar am afirmat deja că valoarea universal obligatorie este supusă fluctuațiilor, că domeniul sau obiectul său se schimbă continuu Ca urmare a acestei inconsecvențe, cele trei criterii menționate diverg adesea; de exemplu, o valoare care s-a extins la maxim în spațiu nu se va păstra neapărat în timp și nu va fi neapărat de la sine înțeles etc Prin urmare, fiecare dintre criteriile valorii estetice universale va trebui studiat separat În ceea ce privește criteriul prevalenței în spațiu și în diferite tipuri de mediu social, acesta pare a fi cel mai puțin convingător În situația în care o lucrare care a găsit o rezonanță foarte largă ar trebui să o piardă rapid, am fi mai înclinați să credem în timp decât în spațiu și am spune că valoarea cu adevărat universală a acestei lucrări este mică sau chiar egală cu zero Dar aceasta nu înseamnă în niciun caz că criteriul distribuției în spațiul real sau public nu prezintă niciun interes pentru istoria artei; dimpotrivă, una dintre sarcinile importante ale acestei științe este nu numai studiul distribuției sincrone a oricărei opere de artă individuale, ci și studiul poziției generale a fiecărei perioade, VALOAREA ESTETICĂ POATE FI DE VALOARE GENERALĂ? reflectată în prevalenţa relativă a anumitor opere de artă Există epoci în dezvoltarea artei când se consideră că pentru recunoașterea generală a unei opere este suficient dacă aceasta este recunoscută de o anumită clasă socială (de exemplu, se poate cita literatura franceză din perioada marilor saloane literare de secolele al XVII-lea şi al XVIII-lea), într-o altă epocă, recunoaşterea este suficientă pentru succesul unei opere o elită mai restrânsă, dar una internaţională ("avangarda" postbelică, ai cărei membri, reprezentanţi ai artei, erau pt reciproc în același timp publicul); uneori, ca semn al universalității valorii, se cere recunoașterea acesteia de către toate clasele societății și toate varietățile mediului social (cum ar fi, de exemplu, anumite tendințe ale erei noastre care necesită accesibilitatea maximă a artei) Toate acestea și alte poziții, care sunt și ele posibile, se înlocuiesc reciproc pe parcursul dezvoltării artei și caracterizează într-o anumită măsură fiecare dintre etapele acestei dezvoltări Capacitatea de a transcende timpul pare, așa cum s-a subliniat deja, a fi un criteriu mai important pentru caracterul obligatoriu universal al valorii estetice decât simpla sa distribuție în spațiu Poate fi supus analizei critice acest sentiment instinctiv al importanței mai mari a criteriului temporal? Presupunem că se poate, deoarece numai cu ajutorul acestui criteriu putem afla sensul real al lucrării Când evaluăm o operă de artă, judecăm nu despre produsul material în sine, ci despre "obiectul estetic", care este echivalentul său intangibil în mintea noastră și rezultatul interacțiunii impulsurilor emanate din opera însăși, cu o estetică vie tradiție, care este proprietatea colectivului Acest obiect estetic, desigur, este supus modificării, deși este legat constant de aceeași lucrare materială; modificări ale obiectului estetic au loc atunci când o lucrare intră într-un mediu social nou, diferit de cel în care a apărut; totuși, aceste modificări sincronice ale obiectului estetic sunt aproape întotdeauna destul de nesemnificative în comparație cu modificările diacronice, adică modificările pe care obiectul estetic le suferă în timp Cert este că, în timp, o lucrare identică material se poate schimba IAN MUKARZHOVSKI conectează o serie de obiecte estetice care vor fi radical diferite unele de altele și corespund unor etape diferite în dezvoltarea structurii acestui gen de artă Cu cât o lucrare își păstrează mai mult impactul estetic, cu atât mai sigur se poate spune că permanența valorii sale se datorează nu unui obiect estetic trecător, ci modului în care a fost creată opera în forma sa materială Dar această importanță a factorului timp pentru obligația universală a valorii estetice nu poate împiedica fluctuațiile la care este supusă însăși evaluarea acestui criteriu: în istoria artei se pot găsi momente în care i se acordă extrem de puțină importanță; am citat deja ca exemplu futurismul, ai cărui susținători și-au propus distrugerea muzeelor de artă create pentru a păstra lucrări care nu își pierd valoare pentru mult timp Al treilea criteriu pentru caracterul obligatoriu universal al valorii estetice este evidența ei de sine, care constă în faptul că un individ, evaluând o operă de artă, are o certitudine imediată că judecata sa are un sens universal, mai larg decât doar individual și caută să impună altor oameni această certitudine ca postulat Acest sentiment de evidență estetică de sine l-a determinat pe Kant să atribuie judecății estetice caracterul unui a priori* Preferăm să evităm acest termen deoarece judecata estetică, în ciuda evidenței sale subiective de sine, nu ni se pare că îndeplinește cerințele necesare unei judecăți a priori O astfel de judecată trebuie să fie independentă de orice experiență, în timp ce o judecată estetică se bazează adesea pe experiența anterioară, fie proprie, fie împrumutată Adesea întâlnim oameni care își bazează în mod conștient judecățile pe autorități, fapt dovedit de existența criticii literare și artistice, una dintre sarcinile căreia este de a ghida judecățile celor puțin capabili de evaluări independente Încrederea în judecata estetică se dobândește foarte des printr-o educație specială bazată pe valori recunoscute Pentru ca o judecată estetică să aibă un caracter a priori trebuie să fie independentă şi ♦ înainte de experiență (lat ) VALOAREA ESTETICĂ POATE FI DE VALOARE GENERALĂ? din înclinațiile individuale ale celui care o exprimă; dar este ușor de observat că toate judecățile uneia și aceleiași persoane, oricât de sigure de gust ar fi diferite, formează o linie foarte consistentă, determinată tocmai de înclinațiile acestui individ Evidența de sine a unei judecăți estetice este astfel doar subiectivă; pretenția sa de constrângere nelimitată este doar un postulat cu care individul se adresează colectivului Prin urmare, rolul istoric al evidenței de sine a judecății estetice este supus modificării Astfel, au existat perioade în care capacitatea de judecată evidentă în materie de artă era atribuită mai degrabă comisionarilor lucrărilor artistice decât reprezentanților artei înșiși; de exemplu, J Chaucer a cerut unui anumit nobil să-și corecteze poeziile astfel încât să corespundă gustului predominant; Michelangelo, dimpotrivă, a protestat violent împotriva vederilor estetice pe care papa a încercat să i le impună Statul sau autoritatea publică (de exemplu, biserica), de asemenea, în anumite perioade caută să dobândească un monopol asupra capacității nemotivate de judecată estetică evidentă Uneori această abilitate este atribuită specialiștilor, alteori, dimpotrivă, păturilor generale ale societății: Molière, care și-a citit piesele unei servitoare În consecință, criteriul evidenței de sine, ca și cele două criterii anterioare, are caracterul unui factor istoric care se află sub influența unui proces artistic continuu și, la rândul său, are un efect neîncetat asupra acestui proces Cu toate acestea, criteriul evidenței de sine în raport cu celelalte două criterii ocupă o poziție deosebită, privilegiată Criteriul timpului, la fel ca și criteriul spațiului, are doar o relație indirectă cu dezvoltarea artei; adevărul este că ele oferă doar tipare de urmat, în timp ce criteriul evidenței, dimpotrivă, este parte integrantă a însuși actului de creație și determină poziția estetică a artistului în acest act Găsind astfel aplicație în creația artistică, acest criteriu îi conferă artistului încredere subiectivă că a găsit singura soluție adecvată și obiectivă; de aceea acest criteriu joacă rolul de intermediar între proiectarea subiectivă xy * IAN MUKARZHOVSKI artistul și tendința obiectivă de dezvoltare, care ea însăși se manifestă în lucrare și, în același timp, este influențată de el, care, la rândul său, are un impact asupra cursului de dezvoltare ulterioară Așadar, am aflat că toate cele trei criterii pentru universalitatea valorii estetice stau pe baza dezvoltării și, ca urmare, sunt supuse schimbării; niciunul dintre ei nu și-a demonstrat independența față de schimbările istorice ale gustului Și totuși nu am părăsit ideea tradițională a unei valori estetice universal obligatorii, esențial diferită de valoarea relativă și păstrând, în ciuda întregii sale variații reale, identitatea ideală pentru sine de-a lungul timpului Dar o valoare care rămâne constant identică cu sine nu poate fi o valoare ontologică? Nu trebuie să uităm că, în înțelegerea noastră, identitatea are un caracter dinamic de la început până la sfârșit și constă doar într-o revendicare constant reînnoită de universalitate Pentru a o explica, așadar, nu este nevoie să recurgem la presupoziția existenței unei valori neschimbate, ci mai degrabă să ne punem întrebarea sursei acestei pretenții de obligație universală Acesta va constitui subiectul celei de-a treia părți a discuției noastre III Ca punct de plecare temporar, să luăm corelația valorii estetice universal obligatorii cu un obiect material (valoarea estetică ca proprietate a unei opere de artă materiale) Adevărat, această premisă a fost deja respinsă de multe ori, pare a fi complet moartă încă de pe vremea când oamenii și-au dat seama că evaluarea estetică nu se referă la un obiect material, ci la un "obiect estetic", rezultat din întrepătrunderea impulsurilor care provin dintr-un munca materială și o tradiție estetică vie a acestei arte; câmpul acestei întrepătrunderi este conștiința individului evaluator S-a dovedit, așadar, că este imposibil să se atribuie valoare estetică direct unei opere materiale, dar aceasta nu înseamnă în niciun caz că o operă materială nu joacă un rol important în evaluarea modului de creare a acesteia Altfel, ar fi imposibil de înțeles de ce dacă VALOAREA ESTETICĂ POATE FI DE VALOARE GENERALĂ? Lucrările materiale inventate pot dobândi în mod constant tot impactul estetic reînnoit, în ciuda modificărilor pe care le suferă obiectele estetice corespunzătoare acestor lucrări de-a lungul existenței și de-a lungul dezvoltării acestei forme de artă Astfel, valoarea estetică este asociată unui produs material, deși această relație nu este relația unei proprietăți cu purtătorul acesteia Care este natura acestei relații? În primul rând, să ne amintim că fiecare lucrare materială provine din mâinile omului și se adresează unei persoane și că, în consecință, doar o persoană poate stabili o relație între un obiect material și o valoare îndreptată către un obiect estetic material Această relație este stabilită de individ? Și poate această persoană anume să fie oricare dintre cei care percep opera, sau doar cel care o creează? Cu zeci de ani în urmă, teoreticienilor le plăcea să susțină că valoarea unei opere constă în corespondența completă dintre creator și operă, sau chiar în corespondența dintre o anumită stare de spirit individuală a autorului și operă În același timp, s-a uitat că o operă materială, de îndată ce a părăsit mâinile autorului, devine un fapt social, pe care fiecare îl poate înțelege și interpreta în felul său; individualitatea nu este doar autorul, ci în egală măsură cititorul și privitorul, ceea ce înseamnă că nu numai autorul, ci și cititorul și privitorul își proiectează personalitatea în operă Există lucrări care permit cu ușurință o astfel de pătrundere a personalității în structura lor internă și există lucrări care aproape că nu permit o astfel de intruziune Este extrem de interesant pentru teoreticianul și istoricul artei să măsoare gradul de expresivitate directă pe care îl permite o anumită operă de artă, dar acest grad, care este foarte important pentru caracterizarea unei opere, nu spune nimic despre valoarea acesteia, întrucât o operă a artei este în mod inerent ceva mai mult decât o simplă expresie a personalității autorului: este înainte de toate un semn menit să servească drept intermediar între indivizi, care includ în mod egal atât individul creator, cât și indivizii care alcătuiesc publicul Deși individul creativ este simțit ca partea din care provine semnul, ceilalți sunt simțiți ca partea din care provine IAN MUKARZHOVSKI acest semn doar acceptă, înțelegerea reciprocă a ambelor părți este posibilă doar pentru că toți indivizii în cauză sunt membri ai aceleiași societăți reale sau ideale, o societate care este permanentă sau a apărut dintr-un anumit motiv, iar membrii sunt egali în drepturi Ca semn, o lucrare poate conține mai multe nuanțe diferite de semnificație și o mare parte a "înțelesurilor" pot fi chiar investite într-una și aceeași lucrare, atât simultan, cât și secvenţial; fiecărui astfel de sens îi corespunde un anumit obiect estetic asociat cu o anumită lucrare materială Cu cât o lucrare demonstrează mai mult o astfel de abilitate semantică, cu atât mai mult va fi capabilă să reziste schimbărilor de loc, de mediu social și de timp, cu atât mai universală valoarea sa Se pune întrebarea în ce circumstanțe poate atinge maximum această capacitate Omul ca membru al societății este influențat de atitudinea acestei societăți față de lume; prin urmare, este foarte probabil ca atâta timp cât autorul și publicul unei opere de artă aparțin aceleiași societăți reale, opera nu va trebui să-și dezvăluie întregul potențial semantic, deoarece toți cei care intră în contact cu ea o vor trata aproximativ în același mod Dar să presupunem că societatea care percepe opera se schimbă complet în decursul timpului Acest lucru s-ar întâmpla, de exemplu, cu o operă poetică care ar fi citită la câteva sute de ani de la apariție și într-o cu totul altă țară Dacă, în asemenea împrejurări, opera își păstrează sensul semantic și impactul estetic, vom avea dreptul să considerăm aceasta o garanție a atracției sale nu numai la individ, modelat de starea dată a societății, ci și la ceea ce este universal în om; o astfel de lucrare demonstrează că este legată de esenţa antropologică a omului Și aceasta este tocmai valoarea universală a unei opere de artă, determinată de capacitatea formală a operei de a funcționa ca un lucru valoros din punct de vedere estetic în cele mai diverse tipuri de mediu social, deși însăși valoarea ei în aceste tipuri diferite de mediu este diferită calitativ Cu toate acestea, valoarea estetică generală nu se limitează la impactul pur estetic al lucrării: lucrarea, VALOAREA ESTETICĂ POATE FI DE VALOARE GENERALĂ? acționând ca purtător al acesteia va avea și capacitatea de a afecta straturile cele mai profunde și cele mai diverse aspecte ale vieții spirituale a persoanei care intră în contact cu această lucrare S-ar putea chiar întreba dacă valoarea estetică universală, în adevărata sa esență, nu este un simplu indicator al unui anumit echilibru reciproc între multiplele valori conținute într-o operă Mai rămâne acum o singură problemă: este posibil să se formuleze literal condițiile care trebuie respectate pentru ca o lucrare să afecteze efectiv ceea ce este caracteristic omului în general? Fără îndoială, în fundul fiecărei acțiuni umane se află ceva ce aparține omului ca atare De exemplu, lingvistica modernă a descoperit mai multe legi ale vorbirii ca atare (limbaj), adică capacitatea omului de a realiza înțelegerea reciprocă cu ajutorul semnelor lingvistice Desigur, este destul de evident că limbajul este fundamental diferit de artă, deoarece limbajul este destinat utilizării active a tuturor, în timp ce arta, cel puțin în înțelegerea noastră modernă a acesteia, este practicată activ doar de specialiști, pe care îi numim reprezentanți ai Artele Acest lucru permite mult mai multă libertate în artă și mult mai puțină monotonie decât în utilizarea obișnuită a vorbirii Cu toate acestea, s-a afirmat în repetate rânduri că există asemănări importante între creațiile artei primitive din diferite țări, între creațiile de artă populară și cea a copiilor; aceste asemănări, ni se pare, mărturisesc baza antropologică comună de la care își iau originea aceste creații de ființe mai puțin complexe decât adultul modern În acest sens, este caracteristic și faptul că în literatura pentru copii anumite lucrări capătă valoare, independent de trecerea timpului și de schimbările din spațiu, mult mai des decât în literatura pentru adulți: literatura pentru copii are un număr uimitor de lucrări care se bucură de dragoste a mai multor generaţii în acelaşi timp în multe ţări şi diferite tipuri de mediu social (cf "Robinson Crusoe" Defoe sau "Heart" Amicis) Este posibil, așadar, să sperăm că într-o bună zi vom aștepta instrucțiuni despre cum să creăm lucrări cu o funcție estetică universală? Izve IAN MUKARZHOVSKI Este clar că Fechner, în întemeierea esteticii experimentale, a sperat să găsească astfel de reguli absolute Acum știm deja - și parțial tocmai datorită dezvoltării ulterioare a esteticii experimentale - că între structura antropologică generală a omului ca atare și evaluarea estetică concretă se află omul individual ca membru și parțial produs al societății în care trăiește și care e însuși în dezvoltare De asemenea, știm că valoarea estetică obligatorie universală, în ciuda fondului ei antropologic, este atât de schimbătoare, încât rezultatele deja obținute în procesul de creație artistică își pierd valoarea din cauza repetății Nu vrem să spunem prin aceasta că un studiu atent al artei primitive, populare și a copiilor, împreună cu un studiu comparativ al formelor de artă mai diferențiate, nu ar putea conduce la o cunoaștere destul de detaliată a principiilor universale de o importanță foarte importantă Dar aceste principii nu vor avea caracter de prescripții Așa cum legile generale de vorbire menționate mai sus nu au nimic de-a face cu gramatica normativă, întrucât nu pot fi încălcate, tot așa legile universale ale artei nu pot deveni reguli Arta își va croi drum către fundația ei antropologică de fiecare dată din nou și pe căi necălcate Aceasta nu înseamnă că nu se poate realiza o legătură intensivă a unei anumite lucrări cu o bază antropologică universală; dimpotrivă, astfel de victorii necondiționate apar destul de des în artă și ori de câte ori o astfel de victorie este câștigată, ea devine mai mult o capodopera; dar, așa cum s-a notat deja, căile de la artă la "om în general" sunt nenumărate și fiecare dintre ele corespunde unei anumite structuri sociale, sau mai bine zis, unei poziții de viață inerentă acestei structuri Depinde de opera de artă în sine dacă va fi capabilă să stabilească o legătură activă cu mai multe sau chiar multe poziții personale diferite Așa că, din nou, pentru a treia oară, ne întoarcem la punctul nostru de plecare La fel ca și precedentele două, și acest al treilea capitol ne-a condus la concluzia că valoarea universal obligatorie se află într-o stare de apariție neîntreruptă Dar acest capitol ne-a mai arătat că variabilitatea sa constă în reveniri recurente la o anumită constantă, și anume, la structura generală a omului YL VALOAREA ESTETICĂ POATE FI DE VALOARE GENERALĂ? Nu s-au soldat eforturile noastre într-un rezultat apropiat de soluția ontologică a problemei noastre, care presupune existența unei valori universal obligatorii ca asimptom, de care arta se apropie în permanență, nu ajungând niciodată la ea? Da și nu Coincidențele reciproce ale ambelor puncte de vedere sunt destul de evidente, dar există și diferențe semnificative între ele În primul rând, valoarea estetică ontologică nu este limitată (ca urmare, pentru mulți gânditori, toate tipurile de valori universale tind să se contopească) și tocmai din acest motiv este lipsită de orice conținut concret, în timp ce constituţia antropologică pe care o punem în locul ei are un conţinut calitativ care o limitează clar : frumuseţea există numai pentru om Valoarea estetică ontologică, lipsită de conținut concret, nu poate niciodată, din această cauză, să fie întruchipată adecvat; constituţia antropologică, dimpotrivă, este capabilă de un număr infinit de realizări estetice adecvate corespunzătoare diverselor aspecte calitative ale structurii umane În schimb, realizările individuale ale valorii estetice universale înțelese ontologic pot diferi doar cantitativ, prin perfecțiune mai mare sau mai mică Constituția antropologică în sine nu conține nimic estetic; prin urmare, există o tensiune calitativă între el și realizările sale estetice, iar fiecare realizare reprezintă o nouă privire asupra structurii fundamentale a omului Tocmai din acest motiv, valoarea estetică obligatorie universală, bazată pe structura universală a omului, poate, în ciuda întregii constanțe a substratului său, să dea impulsuri răsturnărilor și metamorfozelor în dezvoltarea artei Astfel, nu am ajuns la codificarea unei valori universal obligatorii, așa cum dorea Fechner Dar sperăm că am atins scopul nostru cardinal - să stabilim o relație între ideea de valoare universal obligatorie și ideea dezvoltării neîncetate a artei Intenția noastră a fost să încercăm să schițăm un capitol dintr-o metodologie generală pentru istoria artei și literaturii Această știință, sau mai bine zis acest grup de științe, nu are nevoie de prescripții statice, ci de o directivă filozofică care permite și este universal obligatorie IAN MUKARZHOVSKI valoare estetică reală în aspectul ei istoric - ca energie vie Conceptul de valoare estetică universală nu poate fi abolit fără a distorsiona adevărata stare a lucrurilor, dar istoricul ar avea mâinile legate dacă i s-ar insufla o înțelegere statică a valorii estetice universale La sfârșitul discuției noastre, îndrăznim să mai punem o întrebare Este posibil, desigur, după corecțiile necesare, să se aplice altor tipuri de valori universal obligatorii o soluție dinamică la problema valorii estetice universale, care constă în faptul că această valoare este înțeleasă ca o energie veșnic vie, care se află într-o relație constantă, deși în schimbare istorică, cu o structură umană universală neschimbătoare? FRUMOASA Frumosul este coincidența absolută a unui anumit fenomen cu norma estetică corespunzătoare Frumosul nu este o idee metafizică care strălucește în realitatea empirică și nu este o proprietate reală a lucrurilor, a cărei dovadă este schimbarea aprecierii estetice a acelorași fenomene în funcție de diferența de epocă și mediu social Cu toate acestea, ca urmare a acestui fapt, nu ar trebui să se încline spre subiectivismul estetic Normele estetice există în mod obiectiv (adică indiferent de voința subiectivă și de dispozițiile subiective ale individului) în mintea colectivelor, intrând în vigoare oriunde un obiect sau o anumită activitate servește ca purtători ai unei funcții estetice, iar în acele cazuri când aceasta este funcția nu este cea principală și este subordonată unei alte funcții dominante (de exemplu, intelectuală, practică, etică, economică etc ), adică chiar și atunci când este vorba de fenomene din afara sferei artei Întrucât funcția estetică participă, deși adesea potențial ascunsă, la fiecare fenomen (amintim posibilitatea unei evaluări estetice a naturii, a muncii umane, a jocului, a cercetării științifice, a convențiilor sociale) FRUMOASA mentiuni, alimente, îmbrăcăminte etc ), domeniul de aplicare al normelor estetice este foarte extins Complexul de astfel de norme - canonul estetic - este schimbător în primul rând pentru că este supus dezvoltării, în plus, canoanele estetice diferă între ele și în diferite grupuri, schimbându-se de la națiune la națiune, de la o pătură socială la alta, de la un mediu la altul etc Cu toate acestea, la o anumită etapă de dezvoltare și într-un anumit colectiv, canonul estetic se distinge prin forța și caracterul său obligatoriu universal (gustul predominant), deși caracterul său obligatoriu nu este resimțit la fel de puternic precum se întâmplă sub acţiunea altor norme, de exemplu, cele morale Pe de altă parte, normele estetice se manifestă mai clar și, prin urmare, recunoașterea unui anumit canon estetic este adesea un simptom sau chiar un simbol conștient al apartenenței la o anumită entitate socială (gustul ca factor de diferențiere socială) În societățile în care există o conștiință clară de sine a straturilor sociale, există și o ierarhie a canoanelor estetice corespunzătoare stratificării sociale, iar trecerea de la un strat la altul se manifestă extern în primul rând prin asimilarea gustului acestei noi pături Ca dovadă a constrângerii canonului estetic, ar fi interesant de amintit că normele estetice sunt uneori transferate către alte tipuri de evaluare, a căror constrângere este resimțită ca imperativă: când două canoane estetice opuse se ciocnesc, adepții lor se acuză adesea reciproc nu de lipsă de gust, ci de inteligență insuficientă (evaluare negativă intelectuală) sau în necinste (evaluare negativă morală); aceasta are loc adesea în timpul luptei tendințelor artistice Frumosul, coincidența cu norma schematică, nu poate fi identificat cu valoarea artistică diversă Deși arta este întotdeauna percepută și evaluată pe fundalul unui anumit canon estetic, determinat de epocă și uneori de criterii sociale, pe de o parte, frumusețea există și în afara artei (de exemplu, frumusețea în natură, frumusețea corpul uman, frumusețea în modă, în sport și etc ), pe de altă parte, coincidența cu canonul estetic nu este o condiție necesară pentru prezența unei valori artistice pozitive Se întâmplă adesea să fie imposibil de spus despre lucrări a căror valoare artistică înaltă este recunoscută - mai ales în timpul neștersului lor IAN MUKARZHOVSKI noutăți - că sunt frumoase Numai pentru unele perioade ale dezvoltării artei și doar pentru unele dintre tendințele acesteia este căutarea conformității cu canonul estetic (cum ar fi, de exemplu, perioadele care au primit denumirea clasică în istoria artei), în timp ce pentru alte perioade și în alte direcții este caracteristică doar folosirea contradicției cu canonul estetic în scopul sporirii impactului artistic Astfel, centrul de greutate al existenței frumuseții ca o coincidență cu normele estetice și centrul de greutate al acestor norme în sine, se află mai degrabă în afara sferei artei decât în arta însăși, deși dezvoltarea acestor norme are loc sub constanta influența artei Participarea artei la dezvoltarea normelor estetice constă în faptul că structurile artistice îmbătrânite, reprezentând inițial valori integrale necompuse, sunt transformate prin automatizare în sisteme statice, ale căror elemente individuale pot fi evaluate estetic indiferent de ansamblul în care se află inclus; în consecință, de-a lungul timpului, structura automatizată se dezintegrează într-un conglomerat de norme detaliate, fiecare dintre acestea putând să-și găsească aplicație în orice situație, pătrunde în mod independent într-o gamă largă de evaluări estetice Desigur, trebuie subliniat că dezvoltarea acestei sfere nu este doar o reflectare a dezvoltării artei, deoarece, după cum sa menționat deja, aceasta este legată în același timp de dezvoltarea formațiunilor sociale COMIC Comicul este o proprietate generală a fenomenelor care stârnesc râsul Desigur, alături de acesta există și râsul neobiectiv, condiționat fiziologic, de exemplu, de un exces de vitalitate, motiv pentru care, în raport cu comicul, râsul este doar un simptom, și nu un semn specific Acest semn ar trebui căutat undeva în afara câmpului reacțiilor fiziologice Unii teoreticieni o văd într-un proces mental special (o descărcare neașteptată a așteptărilor tensionate), alții o văd în relație cu o îndrăzneală COMIC trimiterea unei persoane la un anumit obiect sau fenomen (comic ca evaluare denigratoare), a treia - în detectarea unei erori logice (o judecată bazată pe o contradicție sau o rezumare eronată a unui obiect sau fenomen sub un anumit concept) , al patrulea - într-o funcție socială specifică (comicul ca protejarea societății de automatism, care îl împiedică să se adapteze în timp util la schimbările de situație și relații) Cu toate acestea, nici una dintre aceste teorii nu explică toate cazurile de comedie; prin urmare, unii teoreticieni susțin că o singură formulă nu poate fi găsită aici Desigur, dificultatea problemei benzii desenate poate fi explicată și prin amploarea sferei sale (comicul în artă: literatură, artă dramatică, cinema, pictură, dans - și dincolo de artă), abundența și varietatea nuanțelor sale ( vezi, de exemplu, repertoriul genurilor literare care se ocupă de comedie: roman umoristic și nuvelă, parodie, parodie, satira, epigramă), multiplicitatea funcțiilor sale (poate fi polemică, precum și propagandă - cf a caricatura in pictura si grafica, care uneori ataca, alteori glorifica, - poate distra cat si enervant) Există însă o anumită proprietate comună întregii sfere a comicului, care constă în faptul că vorbim mereu de opoziţia a două conexiuni semantice în lumina cărora se consideră o realitate dată Această dualitate se manifestă cel mai clar în inteligența verbală, deoarece sensul apare cel mai clar în vorbire Vrăjitoriile dialogice sunt deosebit de caracteristice: schema obișnuită aici se rezumă la faptul că enunțul uneia dintre persoane, în care această persoană pune o legătură semantică complet definită, considerând-o evidentă, de către o altă persoană, partenerul primei, este inclusă într-o altă legătură, în care capătă brusc un alt sens De aceea sunt atât de frecvente glume despre copii, unde două serii de asocieri semantice sunt predeterminate de diferența dintre lumea unui adult și lumea unui copil, sau glume erotice, unde această dualitate este susținută de ușurința cu care orice fapt sau orice afirmaţie care nu priveşte domeniul erotic poate fi pusă în legătură semantică cu erotismul Dar în alte tipuri de comedie - comedia situațională și comedia personajelor - dualitatea semantică acționează ca trăsătură principală Una dintre cele mai comune forme de comedie situațională este o neînțelegere: IAN MUKARZHOVSKI aici se dezvăluie în mod direct dualitatea semantică, ascunsă personajelor, dar evidentă pentru cititor (spectator) Natura comică a personajelor are o proprietate asupra căreia Bergson a atras atenția: personajele comice tind să fie tipice Tipicitatea este cauzată aici de faptul că este nevoie de o trăsătură de caracter dominantă, datorită căreia, în ochii purtătorului său, lumea a primit o colorare unilaterală care diferă de înțelegerea normală a lucrurilor De foarte multe ori unul dintre conceptele care se ciocnesc este perceput de noi ca un clișeu (fie lingvistic sau situațional), insuficient adaptat realității date; în acest cadru, se poate fi de acord cu teza principală a lui Bergson ("Le rure" ) despre automatism ca premisă pentru benzi desenate; în ansamblu, este clar că comicul, în ciuda problemelor sale psihologice și mai ales sociologice bogate (de exemplu, legătura strânsă a anumitor tipuri de comedie sau anumite teme comice cu anumite paturi sociale sau un anumit mediu), este în primul rând o problemă de știința semnului și a sensului (semiologie): numai din punctul de vedere al acestei științe se poate determina principala sa proprietate și se poate da tipologia ei ARTĂ CA FAPT SEMIOLOGIC Devine din ce în ce mai clar că baza conștiinței individuale până la cele mai profunde straturi este de fiecare dată determinată de conținutul care aparține conștiinței colective Ca urmare, problemele semnului și sensului sunt puse tot mai insistent, deoarece orice conținut spiritual care depășește cadrul conștiinței individuale capătă caracter de semn prin însăși capacitatea sa de a fi comunicat Știința semnului (semiologia - după de Saussure, sematologia - după Buhler ) trebuie dezvoltată cu același detaliu în toată amploarea sa; cum lingvistica modernă (cf studiile Școlii din Praga, adică Cercul lingvistic din Praga) extinde domeniul semanticii, vorbind din acest punct de vedere despre ARTA CA FAPT SEMIOLOGIC toate elementele unui sistem lingvistic, inclusiv chiar sunetul, în același mod, rezultatele semanticii lingvistice ar trebui aplicate tuturor celorlalte serii de semne cu o diferență în caracteristicile lor speciale Există chiar și un grup special de științe care este mai interesat de problemele semnului decât de altele (precum și de problemele structurii și valorii, care, apropo, sunt strâns legate de problemele semnului; de exemplu , o operă de artă este simultan semn, structură și valoare) Acestea sunt așa-numitele științe ale spiritului (Geisteswissenschaften, sciences morales) Toate se ocupă de material care are un caracter mai mult sau mai puțin pronunțat de semn, iar acest lucru se întâmplă datorită faptului că duc o existență duală - în lumea senzorială și în conștiința colectivă O operă de artă nu poate fi identificată, așa cum a făcut-o estetica psihologică, nici cu starea de spirit a creatorului ei, nici cu vreuna dintre stările de spirit pe care le evocă la subiecții care o percep Este clar că fiecare stare subiectivă de conștiință conține ceva individual și de moment, ceea ce o face ca un întreg evaziv și incomunicabil, în timp ce o operă de artă este menită să medieze între creatorul ei și colectiv O lucrare este, de asemenea, un "lucru" care o reprezintă în lumea senzorială și este accesibilă percepției tuturor fără nicio restricție Dar o operă de artă nu poate fi redusă în același mod la acest lucru-operă, deoarece, ca urmare a mișcării în timp și spațiu, o astfel de lucrare-lucru își schimbă uneori complet aspectul și structura sa interioară; astfel de schimbări devin tangibile, de exemplu, dacă comparăm un număr de traduceri succesive ale aceleiași opere poetice Astfel, lucrul-luc funcționează doar ca un simbol exterior (desemnând, semnificant - în terminologia lui Saussure ), căruia în conștiința colectivă îi corespunde un anumit sens (uneori îl numim "obiect estetic"), dat de acel comun în stările subiective de conștiință ale membrilor unui anumit colectiv, care este cauzată de lucrul-lucru În contrast cu acest nucleu central, care aparține fiecărui act de percepție a artisticului IAN MUKARZHOVSKI opere ale conștiinței colective, există, desigur, și elemente mentale subiective, reprezentând aproximativ același lucru pe care l-a desemnat Fechner prin termenul de "factori asociativi" ai percepției estetice Aceste elemente subiective pot fi și obiectivate, dar numai în măsura în care calitatea sau cantitatea lor globală este determinată de nucleul central aparținând conștiinței colective Astfel, de exemplu, starea de spirit subiectivă care însoțește percepția picturii impresioniste la orice individ va fi cu totul diferită de starea pe care o va provoca pictura cubistă; în ceea ce privește diferențele cantitative, este evident că o operă poetică suprarealistă va trezi mai multe idei și sentimente subiective decât una clasică; poemul suprarealist lasă cititorul liber să facă aproape toate legăturile temei, în timp ce poemul clasic, prin precizia exprimării, exclude aproape în totalitate libertatea asocierilor sale subiective În felul acesta, elementele subiective ale stării psihice a subiectului perceptor, cel puţin indirect, prin nucleul aparţinând conştiinţei sociale, capătă un caracter semiologic obiectiv, asemănător cu cel pe care îl au sensurile "secundare" ale cuvântului Pentru a încheia cu aceste câteva remarci generale, mai trebuie să adăugăm că respingând identificarea operei de artă cu o stare mentală subiectivă, respingem simultan toate teoriile estetice hedoniste La urma urmei, plăcerea pe care o evocă o operă de artă poate fi, în cel mai bun caz, obiectivată indirect ca un "sens secundar", în plus, un sens potențial: ar fi greșit să spunem că este o componentă necesară a percepției oricărei opere de arta; dacă există perioade în istoria artei în care există tendința de a produce această plăcere, există alte perioade care îi sunt indiferente, sau chiar tind să producă efectul opus Conform definiției general acceptate, un semn este o realitate sensibilă care are o relație cu o altă realitate, pe care se presupune că o evocă Prin urmare, trebuie să ne întrebăm care este această altă realitate, ARTA CA FAPT SEMIOLOGIC pe care opera de artă le înlocuiește Adevărat, ne-am putea mulțumi cu afirmația că o operă de artă este un semn autonom, caracterizat doar prin faptul că servește ca intermediar între membrii aceluiași colectiv Dar prin aceasta problema contactului lucrului-lucru cu realitatea spre care este îndreptat ar fi doar lăsată deoparte, dar nu rezolvată; dacă există semne care nu aparțin nici unei alte realități, atunci totuși semnul implică întotdeauna ceva, iar acest lucru este destul de firesc, deoarece semnul trebuie înțeles în mod egal de cei care îl trimit și de cei care îl primesc Numai în semnele autonome acest "ceva" este lipsit de claritate clară Care este realitatea nedeterminată pe care o vizează o operă de artă? Acesta este contextul general al așa-ziselor fenomene sociale, precum filosofia, politica, religia, economia etc De aceea arta, mai mult decât orice alt fenomen social, este capabilă să caracterizeze și să reprezinte o "epocă" dată; din același motiv, istoria artei a fost de mult timp identificată cu istoria educației în sensul larg al cuvântului și, dimpotrivă, istoria generală împrumută cu ușurință momente de cotitură din istoria artei pentru a-și stabili propria periodizare Adevărat, legătura anumitor opere de artă cu contextul general al fenomenelor sociale pare a fi foarte liberă Ca exemplu, putem cita opera așa-zișilor poeți blestemati, ale căror lucrări sunt străine în raport cu scara lor contemporană de valori Dar tocmai din acest motiv ele sunt excluse din literatură, iar colectivul le acceptă doar atunci când, ca urmare a dezvoltării contextului social, devin capabile să-l exprime Trebuie să mai adăugăm o notă explicativă pentru a preveni orice posibilitate de neînțelegere: dacă spunem că o operă de artă vizează contextul fenomenelor sociale, atunci nu spunem sub nicio formă că se contopește inevitabil cu acest context în acest fel astfel încât să poată fi luată ca dovadă directă sau ca reflex pasiv Ca orice semn, el poate avea o relație indirectă, de exemplu, metaforică sau indirectă, cu lucrul pe care îl înseamnă, fără a înceta să țintească acest lucru OOO IAN MUKARZHOVSKI Din natura semiologică a artei rezultă că o operă de artă nu poate fi niciodată folosită ca document istoric sau sociologic fără a stabili mai întâi valoarea documentară a acestei opere, adică calitatea relației sale cu un context dat de fenomene sociale Pentru a rezuma punctele esențiale ale celor de mai sus, putem spune că într-un studiu obiectiv al unui astfel de fapt precum arta, este necesar să se considere o operă de artă ca un semn, constând dintr-un simbol senzual creat de artist, dintr-un "sens" ("obiect estetic") care se află în conștiința colectivă, și din relația cu lucrul desemnat, străduindu-se spre contextul general al fenomenelor sociale Al doilea dintre aceste elemente conține structura lucrării în sine Dar problemele semiologiei artei nu au fost încă epuizate prin aceasta Alături de funcția de semn autonom, o operă de artă are încă o funcție - funcția de semn comunicativ sau comunicativ Deci, de exemplu, o operă poetică funcționează nu numai ca operă de artă, ci în același timp și ca "cuvânt", care exprimă starea sufletească, gândul, sentimentul etc Există tipuri de artă în care această funcție comunicativă este extrem de clară (poezie, pictură, sculptură), în alte forme de artă este deghizat (dans) sau chiar invizibil (muzică, arhitectură) Să lăsăm deoparte problema dificilă a prezenței interne sau chiar a absenței complete a elementului comunicativ în muzică și arhitectură - deși și aici suntem înclinați să recunoaștem prezența unui element comunicativ difuz (vezi relația dintre melodia muzicală și lingvistică) intonație, a cărei capacitate de comunicare este evidentă) Să ne întoarcem la acele tipuri de artă în care funcționarea unei opere ca semn comunicativ este fără îndoială Sunt tipuri de artă în care există o intriga (temă, conținut) și în care această intriga, la prima vedere, funcționează ca sens comunicativ al operei De fapt, fiecare componentă a unei opere de artă, inclusiv "cea mai formală", are propria sa valoare comunicativă, ARTA CA FAPT SEMIOLOGIC independent de "intraj" Deci, de exemplu, culorile și liniile imaginii înseamnă ceva, chiar și în cazul în care nu există niciun complot - vezi pictura "absolută" a lui Kandinsky sau lucrările unor artiști suprarealişti În acest caracter practic semiologic al elementelor "formale" se află puterea comunicativă a artei fără intrigă, pe care o numim difuză Pentru a fi precis, trebuie deci să spunem că întreaga structură a unei opere de artă funcționează ca sens, inclusiv sensul comunicativ Simplu spus, intriga operei joacă rolul unui nucleu cristalizant al acestui sens, care fără el ar rămâne nedefinit O operă de artă are, așadar, o dublă semnificație semiologică - autonomă și comunicativă, din care aceasta din urmă este în primul rând proprietatea artelor narative De aceea, vedem și că în dezvoltarea acestor tipuri de artă se manifestă o antinomie dialectică între funcția de semn autonom și funcția de semn comunicativ Istoria prozei (roman, nuvelă) conține exemple deosebit de tipice în acest sens Dar probleme și mai subtile și mai complexe apar de îndată ce noi, din punct de vedere comunicativ, punem problema relației artei cu lucrul desemnat Această relație diferă de modul în care orice fenomen al artei ca semn autonom este legat de contextul general al fenomenelor sociale, deoarece, ca semn comunicativ, arta este direcționată către o anumită realitate, de exemplu, către un eveniment precis identificat, către un o anumită persoană etc În acest sens, arta ca semne pur comunicative; diferența esențială constă însă în faptul că relația comunicativă dintre o operă de artă și lucrul desemnat de aceasta nu are semnificație existențială nici măcar în cazul în care afirmă și fundamentează ceva Este imposibil de formulat ca postulat cerința de autenticitate documentară a intrigii unei opere, atâta timp cât o evaluăm ca creație artistică Aceasta nu înseamnă că modificările raportului cu lucrul semnificat sunt indiferente operei de artă: ele funcționează ca factori în structura sa Pentru a înțelege structura acestei lucrări, este foarte important să știm dacă IAN MUKARZHOVSKI are propria intriga ca "real" (uneori chiar documentar), sau ca "fictiv", sau fluctuează între acești doi poli S-ar putea chiar găsi lucrări bazate pe paralelism și echilibrarea reciprocă a unei relații duale cu realitatea: una fără valoare existențială și cealaltă pur comunicativă Așa sunt, de exemplu, portretele picturale sau sculpturale, care sunt atât un mesaj, comunicare despre persoana înfățișată, cât și o operă de artă lipsită de valoare existențială; în ficțiune, romanul istoric și romanul biografic au același caracter dual Modificările relației cu realitatea joacă astfel un rol important în structura oricărei arte care se ocupă de intriga, dar în studiul teoretic al acestor arte nu trebuie să pierdem niciodată din vedere adevărata esență a intrigii, și anume că este o semantică unitate și nicidecum nu o copie pasivă a realității, chiar dacă este o lucrare "realistă" sau "naturalistă" În concluzie, am dori să remarcăm că studiul structurii unei opere de artă va rămâne inevitabil incomplet până când natura semiologică a artei va fi suficient elucidată Fără o orientare semiologică, teoreticianul artei va tinde constant să privească opera de artă ca o construcție pur formală, sau chiar ca o reflectare directă a tendințelor mentale și uneori fiziologice ale autorului sau ale celeilalte realități exprimate de opera, cum ar fi ca fiind situația ideologică, economică, socială sau culturală a mediului dat Acest lucru îl va determina pe teoreticianul artei fie să vorbească despre dezvoltarea artei ca pe un lanț de schimbări formale, fie să respingă în totalitate o astfel de dezvoltare (cum este cazul în unele domenii ale esteticii psihologice), fie, în cele din urmă, să o perceapă ca pe un comentariu pasiv asupra unei dezvoltări care este exterioară art Doar un punct de vedere semiologic permite teoreticienilor să recunoască existența autonomă și dinamismul inerent structurii artistice, să înțeleagă dezvoltarea artei ca o mișcare imanentă, care, totuși, se află într-o relație dialectică constantă cu dezvoltarea altor domenii ale culturii OA ARTA CA FAPT SEMIOLOGIC ♦ ♦ ♦ Scurta noastră schiță a studiului gemologic al artei a avut ca scop: să ilustreze parțial o anumită latură a dihotomiei dintre științele naturii și științele umaniste, despre care se ocupă una dintre secțiunile acestui congres; subliniază importanța problemelor gemologice pentru estetică și pentru istoria artei - Să ni se permită să încheiem raportul nostru prin rezumarea gândurilor noastre principale sub forma următoarelor teze: A Problema semnului, alături de problemele de structură și valoare, este una dintre cele mai esențiale probleme ale științelor umaniste care se ocupă de materiale care au un caracter de semn mai mult sau mai puțin clar exprimat Prin urmare, rezultatele studiului semanticii lingvistice trebuie aplicate materialului acestor științe - în special celor dintre ele al căror caracter gemologic este cel mai clar - și aceste științe însele trebuie diferențiate în funcție de natura specifică a materialului lor B O operă de artă este un semn Nu poate fi identificat nici cu starea individuală de conștiință a autorului său, nici cu oricare dintre subiecții care percep această lucrare, nici cu ceea ce am numit "lucru-lucrări" Ea există ca un "obiect estetic" al cărui sediu este conștiința publică în ansamblu În raport cu acest obiect imaterial, lucrul-lucră senzual este doar un simbol exterior; stările individuale de conștiință care aduc la viață un lucru-lucru reprezintă un obiect estetic numai în ceea ce este comun tuturor conștiințelor individuale B Fiecare operă de artă este un semn autonom, constând din: un "lucru de lucru" care funcționează ca un simbol senzual; dintr-un "obiect estetic" care rezidă în conștiința colectivă și funcționează ca sens; din raportul cu lucrul desemnat, care nu este îndreptat către un obiect anume, întrucât vorbim de un semn autonom, ci spre contextul general al fenomenelor sociale (știință, filozofie, religie, politică, economie etc ) a unui mediu dat eu IAN MUKARZHOVSKI D Formele de artă "subiective" (tematice, semnificative) au încă o funcție semiologică - o funcție comunicativă, de informare Simbolul sensibil aici rămâne în mod firesc același ca în cazurile precedente; sensul este predeterminat și de întregul obiect estetic, dar dintre componentele acestui obiect are un purtător predominant, funcționând ca un nucleu cristalizant al puterii comunicative împrăștiate a elementelor rămase; acest rol este jucat de intriga operei Relația cu lucrul desemnat, ca orice semn comunicativ, este îndreptată către un anumit obiect (eveniment, persoană, lucru etc ) În consecință, cu această calitate, o operă de artă seamănă cu un semn pur comunicativ Dar relația dintre o operă de artă și lucrul desemnat nu are valoare existențială, ceea ce o deosebește în esență de semnele pur comunicative Intriga unei opere de artă nu poate fi supusă cerinței autenticității documentare, atâta timp cât evaluăm această operă ca o operă de artă Aceasta nu înseamnă că modificările relației cu lucrul desemnat (adică diferitele niveluri ale scalei "realitate-ficțiune") nu contează pentru o operă de artă: ele funcționează ca factori în structura sa E Ambele funcţii semiologice - comunicative şi autonome, coexistente în artele narative, formează una dintre antinomiile dialectice cardinale în dezvoltarea acestor arte; dubla polaritate a acestora se manifesta in procesul de dezvoltare prin fluctuatii constante care afecteaza relatia cu realitatea INTENȚIONATĂ ȘI NEINTENȚIUNEA ÎN ART În comparație cu toate celelalte creații umane, o operă de artă pare a fi un exemplu direct de creativitate deliberată Desigur, practic de către INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART creativitatea este deliberată, dar cu ea o persoană acordă atenție numai acelor proprietăți ale obiectului fabricat care ar trebui să servească scopului propus, ignorând toate celelalte proprietăți ale sale care sunt indiferente din punctul de vedere al obiectivului stabilit Acest lucru a devenit deosebit de remarcabil din vremea când a existat o diferențiere accentuată a funcțiilor: chiar și, de exemplu, în instrumentele populare care au apărut într-un mediu în care funcțiile erau nediferențiate, observăm atenția asupra proprietăților "nepotrivite" (decoruri ornamentale cu un caracter simbolic și estetic) funcție și etc ) - într-o mașină modernă sau chiar într-o unealtă de muncă, se realizează o selecție consecventă a proprietăților care sunt importante din punctul de vedere al unui obiectiv dat Cu atât mai accentuat apare acum diferența dintre creativitatea practică și cea artistică, care odată (în arta populară, unde există și încă este) insuficient de clară Cert este că într-o operă de artă, nici una dintre proprietățile obiectului, nici unul dintre detaliile care îl formează, nu rămâne în afara atenției noastre Scopul ei - de a fi un semn estetic - o operă de artă funcționează ca un întreg indivizibil Iată, fără îndoială, sursa și cauza impresiei de premeditare absolută pe care o produce asupra noastră o operă de artă Dar, în ciuda acestui fapt, sau poate chiar tocmai din această cauză, un observator mai atent - încă din antichitate - era evident că într-o operă de artă în ansamblu și în artă în general, mult depășește intenționalitatea, în unele cazuri transcende limitele designului Ei au încercat să găsească o explicație pentru aceste momente neintenționate în artist, în procesele mentale care însoțesc creativitatea, în participarea subconștientului la crearea operei Acest lucru este dovedit clar de binecunoscuta zicală a lui Platon, pe care a pus-o în gura lui Socrate în Fedra: "Al treilea fel de obsesie și frenezie este de la Muze, îmbrățișează sufletul tandru și imaculat, îl trezește, face exprimă încântarea bacchică în cântări și alte tipuri de creativitate și, împodobând nenumărate fapte ale strămoșilor, educă descendenții Oricine, fără furia trimisă de Muze, se apropie de pragul creativității în certitudinea că, numai datorită artei, va deveni un poet corect, este încă departe IAN MUKARZHOVSKI de la perfecțiune: creațiile celor sănătoși vor fi eclipsate de creațiile celor violenti "Arta", adică intenționalitatea conștientă, nu este suficientă; "furia", participarea subconștientului, este necesară; mai mult decât atât, singura dă perfecțiune lucrării Deși Evul Mediu, care vedea în artist doar un imitator, copiand frumusețea creației divine (Glunz H N Die Literarasthetik des europaischen Mittelalters Bochum; Langendreer, , S **), și un producător asemănător unui artizan ( Maritain J Art et scolastique , p ***), nu a avut acces la problema conștientului și a subconștientului în artă, deja în perioada Renașterii găsim referiri la această problemă Astfel, de exemplu, în Meditațiile despre pictură ale lui Leonardo da Vinci citim: "Când o lucrare este la egalitate cu o judecată, atunci acesta este un semn trist pentru o astfel de judecată; iar când lucrarea depășește judecata, atunci este și mai rău, precum se întâmplă celor care sunt surprinși că au făcut-o atât de bine "**** Participarea subconștientului și, în consecință, a neintenționării la creația artistică, este totuși condamnată aici, deoarece arta renascentist și teoria ei se străduiesc să raționalizeze procesul creativ și arta competiției ♦ Platon Cit : În vol M : Gândirea, , v , p Per A N Egunova *♦ "Numai Dumnezeu este adevăratul creator, creând în așa fel încât ceva să iasă din nimic Natura în acest sens nu creează, ci doar dezvăluie și dezvoltă ceea ce a fost deja creat în embrion, dă formele create diferitelor fenomene Omul nici nu este capabil de asta El conectează și desparte doar ceea ce a găsit gata la îndemână, regrupează doar părți separate și crede că, creând noi combinații în acest fel, el creează cel puțin în același mod ca natura Dar arta lui nu este decât o imitație a naturii, o artă neadevărată, falsă și falsificatoare, imitând și maimuțând, este ars dulterina Caracteristic, etimologia medievală produce denumirea de artă meșteșugărească, singura capabilă de om, ars mechanica, de la moechus (adulter) Acest ars moecha, prin caracterul său pământesc, falsifică și spurcă adevărata operă de artă, creația lui Dumnezeu și a naturii " "În puternica structură socială a civilizației medievale, artistul ocupa doar poziția de meșter, iar orice dezvoltare anarhică a individualismului său era interzisă, deoarece disciplina socială naturală îi dicta anumite condiții limitative din exterior " ♦♦♦♦ Leonardo da Vinci Favorite M : GIHL, , p - Pe V P Zubova INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART rimează cu cunoștințe științifice*; de aceea este important ca, chiar și cu dominația unei astfel de tendințe, să existe un indiciu al subconștientului în creativitatea artistică Subconștientul ca factor în creația artistică a ocupat un loc proeminent în teoria artei, mai ales de la începutul secolului al XIX-lea Pe ea se bazează întreaga teorie a geniului: "Un om de geniu poate acționa în mod deliberat, prin reflecție matură, prin convingere, dar toate acestea se întâmplă doar așa, de altfel Nicio operă de geniu nu poate fi îmbunătățită prin reflecție și prin consecințele care decurg din aceasta ", spune Goethe într-o scrisoare către Schiller (citat de Walzel: "Grenzen der Poesie und Unpoesie " Frankfurt am Main, , S ** ) , la fel susține și Schiller: "Inconștientul, legat de mintea, creează un poet" (citat de Walzel: Lc, S ) De atunci, interesul pentru subconștient pentru creativitatea artistică nu a dispărut Psihologia științifică este din ce în ce mai clar conștientă de rolul subconștientului în viața spirituală în general, de activitatea acestuia ("Subconștientul este un acumulator de energie: se acumulează astfel încât conștiința să poată cheltui" - Ribot , citat în: Dwelshauverse L' inconștient Paris, ); în imaginea și asemănarea creativității artistice se stabilește participarea subconștientului la creativitatea științifică, tehnică etc (Ribot, Paulan); există studii speciale dedicate participării subconștientului la creația artistică în sine (Behaghel Bewusstes und Unbewusstes im dichterischen Schaffen * Cp : NohlH Die asthetische Wirklichkeit Frankfurt am Main, , S : "Estetica renascentista, de fapt, este in intregime indreptata catre frumosul din natura, cauta sa-i descopere secretul, iar arta pentru ea este doar un instrument de intelegere si imbunatatire a premiselor formative date de natura Doar luând în considerare acest lucru, vom înțelege sensul cel mai interior al artei renascentiste; această artă vrea să înțeleagă lumea și să-și completeze creația în conformitate cu propriile legi S : "Vom putea înțelege sensul general al activității acestor artiști numai dacă o percepem în legătură cu ideile contemporane ale științelor naturii; doar realizând că arta a fost precursorul noii științe, vom înțelege sensul imediat al acestei activități S : "Arta Renașterii a fost însoțită de o mulțime de tratate, al căror scop era fundamentarea rațională a practicii artistice Cine începe să citească aceste tratate, așteptându-se să găsească în ele sentimente și experiențe minunate, va fi uimit de uscăciunea, seriozitatea și concretețea lor matematică ♦♦ Goethe I, V Sobr cit : În vol M : GIHL, , v XIII, p Per M Vakhterova IAN MUKARZHOVSKI Leipzig, ), la fel ca și participarea subconștientului la viața spirituală în general, în special la structura personalității (Jane și alții) Psihologia adâncimii, pe de altă parte, studiază procesele subconștiente în detaliu, iarăși în mare măsură din punctul de vedere al artei; activitatea de iniţiativă a subconştientului este o condiţie fundamentală pentru aceasta Problema conștientului-subconștientului în artă are astfel nu doar o tradiție veche, ci și o vitalitate inepuizabilă Acest lucru este facilitat de faptul că problema subconștientului este relevantă și pentru practica artistică în sine: reprezentanții artei sunt forțați să pună din nou și din nou întrebarea în ce măsură se pot baza pe subconștient în munca lor Esența problemei nu se schimbă de la faptul că pentru diferite tendințe și în diferite circumstanțe răspunsul sună diferit: cântarul se înclină în favoarea creativității conștiente (conform "filozofiei creativității" *), apoi în favoarea subconștientului ( cf afirmaţiile lui Goethe de mai sus şi Schiller) Toți cei care, începând din antichitate, au pus problema rolului subconștientului în creativitatea artistică, în timp ce, evident, au avut deseori în vedere nu doar procesul psihologic al creativității, ci în mare măsură și neintentionalitatea care se manifestă în creație însuși - cf , de exemplu, afirmația de mai sus a lui Platon Dar ambele - subconștientul în creativitate și neintenționalitatea în creație - le păreau identice Doar psihologia modernă a ajuns la concluzia că subconștientul are și intenționalitate, pregătind astfel premisele separării problemei intenționat - neintenționat de problema conștientului - subconștientului Rezultate similare vin totuși - indiferent de psihologie - la teoria modernă a artei, care a arătat că poate exista chiar și o normă subconștientă, adică premeditarea concentrată într-o regulă Avem în vedere unele cercetări moderne în domeniul metricii, un exemplu exemplar al cărora este lucrarea lui J Ripka "La metrice du Mutaqarib epique persan" (Travaux * PoE A Filosofia creativității - În cartea: Aesthetics of American Romanticism M : Art, , p ON- INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART du Cercle linguistique de Prague, , VI, p mp) În această lucrare, autorul, prin analiza statistică a versului antic persan, a arătat cu absolută obiectivitate că, în paralel cu baza metrică, supusă unor reguli conștiente, a existat o tendință de distribuție uniformă a accentului și a granițelor între cuvinte, care poeții înșiși nu bănuiau și care până la descoperirea lui Ripka era complet invizibil și mulți cercetători europeni moderni, fiind totuși, după cum spune autorul, un factor estetic activ Cert este că discrepanța dintre baza metrică, care este extrem de sistematică, și tendința internă la o aranjare regulată a accentuărilor și a granițelor între cuvinte au asigurat diferențierea ritmică a versului, care, dacă s-ar baza doar pe metrică, ar deveni ritmic monoton Necesitatea de a separa problema intenționalității - neintenționalitate și problema psihologică a conștientului - subconștientului în creativitatea artistică este evidențiată în continuare de faptul că neintenționalitatea poate participa la crearea unei opere de artă și fără nicio participare a artistului, conștient sau subconștient Așadar, de exemplu, acum, când lucrările neterminate în mod deliberat sunt atât de frecvente în opera sculptorilor, cu greu poate exista o dispută că, privind statuile antice deteriorate, percepem spontan aceste avarii ca un element al impactului lor estetic: stând în fața al Venerii de Milo, nu completăm contururile acestei statui cu o cască și o mână cu un fruct de rodie, așa cum sugerează o reconstrucție, sau cu un scut sprijinit pe șold, conform unei alte reconstrucții (vezi despre ele: Springer, Handbuch der Kunstgeschichte, I, S ) și, în general, puteți chiar să spuneți că orice adăugare la starea actuală a statuii ne-ar tulbura impresia; cu toate acestea, contururile volumetrice perfecte ale sculpturii, așa cum o vedem noi - în ultimii ani au fost subliniate în muzeu cu ajutorul unui piedestal rotativ - sunt în mare măsură rezultatul intervenției întâmplării exterioare, asupra căreia artistul nu a putut au cea mai mică influență Și, în ciuda faptului că psihologia a făcut mult pentru a rezolva problema elementelor conștiente și subconștiente ale creativității, este necesar să punem problema înainte IAN MUKARZHOVSKI intenționalitatea și neintentionalitatea în creativitatea artistică din nou și indiferent de psihologie O astfel de încercare este munca noastră Dar dacă vrem să ne eliberăm radical din punct de vedere psihologic, trebuie să plecăm nu de la producătorul de activitate, ci de la activitatea în sine, sau, mai bine, de la creațiile care au apărut în urma acesteia Să începem cu intenționalitatea, lăsând deoparte pentru moment opusul ei, neintentionalitatea, și să ne întrebăm cum se manifestă intenționalitatea în activitate sau în creație În activitățile practice, care sunt cea mai normală formă de acțiune, intenționalitatea se manifestă în primul rând în tendința către un anumit scop de atins ca urmare a activității, precum și în faptul că activitatea provine dintr-un anumit subiect Dacă vorbim despre o creație care a apărut ca urmare a activității, atunci scopul ei se manifestă într-o anumită organizare a acestei creații și vom judeca participarea subiectului la apariția unui obiect prin organizarea acestui obiect Numai atunci când ambele puncte extreme ne sunt cunoscute, activitatea (sau rezultatul ei) capătă o caracterizare satisfăcătoare în ochii noștri; la fel, evaluarea activitatii (sau a produsului acesteia) se face relativ la aceste doua puncte Desigur, este firesc ca într-un caz să fim mai interesați de scop (întrebarea: a fost activitatea suficient de oportună în raport cu acest scop?), în celălalt, dimpotrivă, subiectul (întrebarea: a fost scopul ales de individ este cu adevărat dezirabil și în ce sens este față de abilitățile individului?) Dar toate acestea nu schimbă nimic în faptul fundamental că centrul atenției nu este activitatea în sine (sau produsul ei), ci punctul de plecare și punctul final, adică două instanțe în afara activității în sine (mai ales în afara produsului ei) ) Situația este diferită în creația artistică Creațiile artistului nu urmăresc niciun scop extern, ci sunt ele însele esența scopului; această poziție rămâne în vigoare chiar dacă avem în vedere că o operă de artă poate dobândi o relație cu diverse scopuri exterioare în mod secundar, sub influența funcțiilor sale estetice, care, totuși, sunt întotdeauna subordonate funcției estetice, deoarece niciuna dintre acestea scopurile secundare nu sunt TOATE INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART este suficientă pentru o caracterizare completă și lipsită de ambiguitate a direcției lucrării, atâta timp cât o considerăm tocmai ca o creație artistică Atitudinea față de subiect în artă este și ea diferită, mai puțin definită, în comparație cu activitățile practice; în timp ce acolo subiectul de care depinde totul este exclusiv și categoric producătorul unei activități sau al unui produs (dacă punem deloc problema "autorității"), aici subiectul principal nu este producătorul, ci cel căruia i se face creația artistică este adresată, adică perceperea; iar artistul însuși, atâta timp cât își tratează creația ca pe o creație artistică (și nu ca pe un obiect de producție), o vede și o judecă ca un perceptor Cu toate acestea, cel care percepe nu este o anumită persoană, un anumit individ, ci oricine Toate acestea decurg din faptul că o operă de artă nu este un "lucru", ci un semn care servește la mediere între indivizi, iar semnul este autonom, fără o relație neechivocă cu realitatea; de aceea rolul său de mediator este cu atât mai pronunţat* Astfel, în raport cu subiectul, orientarea unei opere de artă nu poate fi caracterizată fără ambiguitate** * Mier tezele noastre din "L'artcomme fait semiologique" (ed prezentă pp - ) şi tezele raportului nostru la congresul de la Copenhaga ♦♦ Afirmația că o operă de artă nu poate fi caracterizată fără ambiguitate în raport cu subiectul ei poate părea paradoxală la prima vedere, dacă ne amintim că există mișcări estetice întregi - Croce și adepții săi - care consideră o operă de artă o expresie fără ambiguitate a personalitatea autorului Este imposibil, însă, să generalizezi sentimentul care este caracteristic unei anumite epoci și o anumită atitudine față de artă Pentru Evul Mediu, după cum se știe destul de bine, autorul lucrării era lipsit de importanță; despre cum, de îndată ce s-a născut sentimentul de autor în perioada Renașterii, există dovezi convingătoare de la G Vasari în biografia lui Michelangelo Vasari vorbește despre apariția Pietei lui Michelangelo și adaugă la povestea sa: "Michelangelo a pus atâta dragoste și muncă în această creație încât numai pe ea (pe care nu a mai făcut-o în celelalte lucrări ale sale) și-a scris numele de-a lungul centurii care strângea cufărul Maicii Domnului; s-a întâmplat că într-o zi Michelangelo, apropiindu-se de locul unde era amplasată lucrarea, a văzut acolo un număr mare de vizitatori din Lombardia, care o lăudau foarte mult, iar când unul dintre ei s-a întors către altul cu o întrebare care a făcut-o, acesta a răspuns : "Gobbo-ul nostru milanez Michelangelo a tăcut, dar i s-a părut cel puțin ciudat că operele sale erau atribuite altuia Într-o noapte s-a închis acolo cu o lampă, luând cu el dălți și și-a sculptat numele pe sculptură " {Vasari IAN MUKARZHOVSKI În consecință, ambele puncte extreme, care în activitatea practică sunt suficiente pentru a caracteriza intenția care a dat naștere activității sau produsului acesteia, se retrag în plan secund în art Intenția în sine este pe primul loc Ceea ce reprezintă însă Giorgio Biografii ale celor mai faimoși pictori, sculptori și arhitecți Pe A I Venediktov și A G Gabrichevsky, ed A G Gabrichevsky Moscova: Art, , v , p ) Anecdota arată că chiar și cu un artist renascentist, mândru de opera sa, motivul imediat al însuşirii deschise a unei opere nu a fost un sentiment de unitate indisolubilă cu el, ci gelozia - doar atunci când opera a fost atribuită altuia, autorul decide să-l semneze Totuși, aceeași atitudine, aceeași indiferență față de autor, ca și în Evul Mediu, mult mai târziu găsim în mediul artei populare: în interpretarea muzicienilor și a corului, masa, ale cărei sunete îi mângâie urechea, este puțin probabil să întrebe numele arhitectului, artistului, compozitorului, el laudă ceea ce, după cum i se pare, merită laudă și, în cel mai bun caz, vrea să știe cu banii cui a fost construit templul cine a dăruit o imagine pe altar, care cântă și cântă pe kliros Același lucru este valabil și pentru propriile cântece Să presupunem că el însuși a auzit improvizație și îl cunoaște pe improvizator, și-a amintit atât cuvintele, cât și melodia cântecului și o cântă, poate ajutând la răspândirea ei; dar cântecul în sine și ascultătorii sunt mai interesați de el decât de autorul său, astfel încât locul și regiunea de unde provine, sau vreun alt semn aleatoriu și extern, z, mai degrabă decât orice nume propriu, servește pentru a-l desemna pfsen lidova, Praha, , s ) Acest citat spune foarte clar: locuitorul satului nu este interesat de personalitatea autorului, ci de opera; dacă acordă atenție oricărei persoane, atunci cel mai probabil nu autorului, ci unuia dintre perceptori - celui care a ordonat construcția templului, care a dat tabloul, care joacă și cântă; şi mai clar caracterizează acest interes, adresat perceptorului, sau perceptorului angajat în reproducere, pr Bartosz : "Poporul nu cunoștea decât cântăreți buni și îi aprecia, nu întreba de poeți Cu cât un cântăreț cunoștea mai multe melodii noi, cu atât îl respectau mai mult, dar de unde a obținut aceste melodii noi - nimeni nu era interesat de asta, credeau că interpretul le-a auzit de la cineva în același mod în care ei înșiși le aud acum pentru prima dată de la interpret" (Citat în: Melnitova-Papouskova N Putovanf za lidovym umenfm Praha, , p ) Coincidența atitudinii medievale față de autorul unei opere cu atitudinea poporului arată clar că legătura strânsă a unei opere cu autorul ei este doar o chestiune de o anumită epocă și, în niciun caz, un fenomen larg răspândit și fundamental În plus, și acest lucru este și mai important, "sensul" unei opere, după cum vom vedea, depinde nu numai de autor, ci în mare măsură de perceptor; cei care, pe baza operei, doresc să judece fără echivoc artistul, tipul său mental, experiențele etc , sunt întotdeauna, după cum știți, în pericol de a atribui artistului propria interpretare a operei, caracteristică perceptor INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART intenționalitatea "în sine", dacă nu este determinată de relația cu scopul și autorul? Am menționat deja că o operă de artă este un semn artistic autonom fără o relație neambiguă de subiect; ca semn autonom, o operă de artă nu intră, prin părțile sale separate, într-o relație obligatorie cu realitatea pe care o înfățișează (despre care relatează) cu ajutorul unei teme, ci numai în ansamblu o poate evoca în mintea celui care percepe o atitudine față de oricare dintre experiențele sale sau un complex de experiențe (o operă de artă și "înseamnă" experiența de viață a celui care percepe, lumea spirituală a celui care percepe) Acest lucru trebuie subliniat în special ca o diferență față de semnele comunicative (de exemplu, un enunț lingvistic), în care fiecare parte, fiecare unitate semantică cea mai mică poate fi confirmată de faptul că realitatea la care indică (cf , de exemplu, științific) dovada) Prin urmare, unitatea semantică este foarte importantă într-o operă de artă, iar intenționalitatea este forța care leagă părțile separate între ele și dă sens operei De îndată ce perceptorul începe să se apropie de un anumit obiect cu dispoziția spiritului obișnuită pentru perceperea unei opere de artă, apare imediat în el dorința de a găsi urme ale unei asemenea organizări în structura operei care ar să-i permită să perceapă opera ca un tot semantic Unitatea unei opere de artă, sursa căreia teoreticienii artei au căutat-o de atâtea ori fie în personalitatea artistului, fie în experiență ca un contact unic al personalității autorului cu realitatea, unitate pe care tendințele formaliste au interpretat-o fără succes ca un armonie completă a tuturor părților și elementelor operei (armonia, care de fapt nu a fost niciodată nu există), în realitate poate fi văzută doar în premeditare, o forță care funcționează în cadrul operei și se străduiește să depășească contradicțiile și tensiunile dintre ea părți și elemente individuale, dând astfel un singur sens complexului lor și plasând fiecare element într-o anumită relație cu celelalte Astfel, premeditarea este o energie semantică în artă Cu toate acestea, trebuie remarcat faptul că natura forței care promovează unitatea semantică este inerentă intenționalității activităților practice, totuși IAN MUKARZHOVSKI acolo este ascunsă de concentrarea asupra scopului și, uneori, de atitudinea față de producător Dar, de îndată ce începem să considerăm orice activitate practică sau un obiect care a apărut ca urmare a acesteia ca un fapt artistic, nevoia de unitate semantică va ieși imediat destul de clar (de exemplu, dacă mișcările de lucru devin subiect de independență) percepția, prin analogie cu dansul sau arta mimica sau dacă mașina - așa cum s-a întâmplat în repetate rânduri - va fi considerată de noi, prin analogie cu sculptura, ca o operă de artă plastică) Și aici ne confruntăm din nou cu întrebarea cât de important este subiectul perceptor în artă: intenționalitatea ca fapt semantic este accesibilă doar unei astfel de priviri, a cărei relație cu opera nu este ascunsă de niciun scop practic Autorul, fiind creatorul operei, se raportează inevitabil la ea și pur practic Scopul său este să finalizeze lucrarea, iar pe drumul către aceasta întâmpină dificultăți de natură tehnică, uneori în sensul literal al cuvântului - cu dificultățile meșteșugului, care nu au nimic de-a face cu intenția artistică propriu-zisă Este bine cunoscut faptul că artiștii înșiși, atunci când evaluează lucrările colegilor lor, uneori acordă o importanță nu mică aptitudinii cu care au fost depășite dificultățile tehnice în aceste lucrări - un punct de vedere, de regulă, complet străin celor care percep lucrează pur estetic Mai departe, artistul se poate ghida în opera sa de motive personale de natură practică (interes material), care, de exemplu, sunt destul de deschise în rândul artiștilor renascentist - vezi numeroase mărturii de acest gen de la Vasari; iar aceste criterii ascund scopul în sine "pură" premeditare Este adevărat că, chiar și în cursul lucrării sale, artistul trebuie să aibă în mod constant în minte opera de artă ca un semn autonom, iar punctul de vedere practic se contopește neobosit și complet indistinguit cu atitudinea sa față de opera de artă ca produs al pură intenţionalitate Dar acest lucru nu schimbă nimic în esența problemei: important este că în momentele în care își privește creația din punctul de vedere al intenționalității pure, încercând (conștient sau subconștient) să păstreze urme ale acestei intenționalități în organizație, el se comportă ca perceptor și numai din funcție INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART percepând, tendința spre unitate semantică se manifestă în toată puterea și claritatea necomplicată Nu este în niciun caz poziţia autorului, ci poziţia perceptorului care este principala, "nemarcată" pentru înţelegerea scopului artistic real al operei; poziţia artistului - oricât de paradoxală ar părea o asemenea afirmaţie - apare (desigur, din punct de vedere al premeditaţiei) secundară, "marcată" Totuși, în raport cu o operă, o astfel de relație între artist și perceptor nu este deloc lipsită de confirmare în practica de viață și, din nou, este necesar doar (cum am subliniat deja într-una din notele de subsol) să depășim în viziunea modernă asupra lucrurilor, asociată exclusiv cu o anumită epocă, despre care credem în mod eronat că este universal și universal acceptată Când, de exemplu, Vasari (în biografia lui Pietro Perugino) încearcă să înțeleagă de ce "în Florența, mai mult decât oriunde, oamenii ating perfecțiunea în toate artele și mai ales în pictură", el acordă o atenție primordială nu artiștilor înșiși, așa cum am face acum, dar faptul că "mulți oameni dau vina pe acolo, căci însuși spiritul Florenței este de așa natură încât talentele se nasc în ea liber din fire și nimeni, de regulă, nu se mulțumește cu creații mediocre, dar Îi apreciază întotdeauna "de dragul bunătății și al frumuseții mai mult decât de dragul creatorului lor" Nici relația dintre poziția celui care percepe și poziția autorului nu poate fi caracterizată în așa fel încât una dintre aceste poziții să fie activă, iar cealaltă să fie pasivă Iar perceptorul este activ în raport cu opera: conștientizarea unității semantice care apare în timpul percepției este, desigur, într-o măsură mai mare sau mai mică predeterminată de organizarea internă a operei, dar nu se reduce la o impresie, dar are caracterul unui efort, în urma căruia se stabilesc relaţii între elementele individuale ale operei percepute Este chiar un efort creativ în sensul că, ca urmare a stabilirii unor relații complexe între elementele și părțile operei și, în plus, formând un fel de unitate, ia naștere un sens care nu este cuprins în niciunul dintre ele * Giorgio Vasari Biografii ale celor mai faimoși pictori, sculptori și arhitecți Moscova: Art, , vol II, p IAN MUKARZHOVSKI separat şi nici măcar decurgând din simpla lor combinare Rezultatul efortului de unificare, desigur, într-o anumită măsură, și uneori în mare măsură, este predeterminat în procesul de creare a unei opere, dar depinde întotdeauna parțial de perceptor, care (nu contează - în mod conștient sau subconștient) decide care dintre elementele lucrării să fie luată ca bază a asociațiilor semantice și ce direcție să dea relațiilor reciproce ale tuturor elementelor Inițiativa perceptorului, de obicei doar într-o mică măsură individuală, și în cea mai mare parte datorită unor factori sociali precum epoca, generația, mediul social etc , deschide posibilitatea pentru diferiți perceptori (sau mai degrabă diferite grupuri de perceptori) ) să investească în aceeași o operă de diverse intenționalități, uneori foarte diferită de ceea ce autorul însuși a pus în lucrare și la care a adaptat-o: în înțelegerea perceptorului, nu numai că poate apărea o înlocuire a dominantului și a unui regruparea elementelor care au fost inițial purtătoare de intenționalitate, dar elemente care inițial nu au fost intenționate Aceasta se întâmplă, de exemplu, în cazul în care cititorului unei opere poetice vechi i se dă impresia că arhaismele posedă putere poetică efectivă de către morți, dar unele metode de exprimare lingvistică general acceptate Participarea activă a perceptorului la crearea premeditației îi conferă un caracter dinamic: ca rezultat al intersecției intențiilor privitorului cu organizarea internă a operei, premeditarea este mobilă și fluctuează chiar și în timpul unei singure percepții a aceluiași perceptor - cu fiecare nouă percepție; Se știe că cu cât o operă afectează mai viu perceptorul, cu atât îi oferă mai multe posibilități diferite de percepție Dar participarea activă a perceptorului la formarea premeditației în artă se poate manifesta destul de clar; aceasta se întâmplă atunci când perceptorul intervine direct în crearea operei Astfel de cazuri sunt chiar destul de frecvente Aceasta include însuși faptul că în procesul de creație artistul are în vedere publicul Uneori influența publicului este redusă INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART la o barieră negativă *, uneori are un caracter pozitiv; O manifestare indirectă a activității privitorului în formarea premeditației în artă este de fapt cazul când artistul intră în conflict cu gustul dominant cu opera sa Criticul se numără și printre cei care percep, iar rolul său în creația artistică este destul de evident** Există și exemple în care, de dragul testării, chiar înainte de publicarea operei, artistul îi prezintă persoane pe care le consideră reprezentanți ai publicului său (o anecdotă despre servitoarea lui Molière) În același timp, desigur, nu este deloc necesar ca artistul să aibă în vedere publicul care va percepe opera sa în momentul publicării - el este uneori în conflict cu acest public, întorcându-se, spre deosebire de acesta, la publicul care vine (sau chiar publicului , care nu există deloc), cf exemplul lui Stendhal ("Voi fi citit pe la "); dar chiar și o astfel de idee a publicului se reflectă în intențiile artistului Cu toate acestea, nu numai publicul este printre perceptori - de exemplu, clientul le aparține și lor și știm cât de puternic și cuprinzător au influențat, în special, clienții Renașterii asupra creațiilor care au apărut din inițiativa lor Un caz special este arta populară, unde granița dintre perceptor și autor este adesea complet indistinguită: de exemplu, într-un cântec popular, o creație, de îndată ce a primit aprobarea colectivă, suferă imediat o serie nesfârșită de transformări; cei care participă la aceste transformări nu mai sunt autori în sensul în care acest cuvânt este folosit în mod obișnuit în arta înaltă, ci într-o măsură mult mai mare perceptori Prin urmare, intenționalitatea în art poate ♦ "Cu tot respectul față de sine, artistul trebuie să țină seama și de unele dintre prejudecățile publicului său" (romanier despre sine; citat din cartea: Schucking Soziologie der literarischen Geschmacksbildung, cap IV - "Literatura și public") ** "În partea finală a articolului "Actorul și criticul" ("Dramaturgie", p ), Gilard însuși admite că a experimentat o nevoie direct fiziologică de aprobare: "Aceștia suntem cu toții - oameni din teatru Trebuie să credem și trebuie să cerem Atunci suntem pregătiți pentru realizări supraomenești Cuvântul de neîncredere și îndoială ne supără și ne condamnă la eșec Cuvântul de încredere inspiră și inspiră Aceasta este marea putere și responsabilitate cu care se leagă cuvântul critică" (citat din carte: Rutte M K H Hilar Clovek a d'lo, , s ) IAN MUKARZHOVSKI fi cuprins în întregime numai dacă îl privim din punctul de vedere al perceptorului Desigur, nu dorim să tragem concluzia eronată din această afirmație că considerăm că inițiativa perceptorului (în sensul literal al cuvântului) este fundamental mai importantă decât inițiativa autorului, sau cel puțin echivalentă cu aceasta Prin denumirea "percepând" caracterizăm o anumită relație cu opera, poziția pe care se află autorul, în timp ce el își percepe opera ca pe un semn, "adică tocmai ca operă de artă, și nu doar ca produs Evident, ar fi greșit să caracterizam o atitudine activă a autorului față de operă ca fiind fundamental secundară (deși, desigur, în practică, așa cum se poate vedea din exemplul artei populare, este posibil și un astfel de caz); dar a fost necesar să arătăm clar cotidianul care separă intenționalitatea în artă de psihologia artistului, de viața sa spirituală privată Și acest lucru este posibil doar atunci când suntem clar conștienți că cel mai adesea percepe o operă de artă ca un semn care percepe Datorită eliberării de legătura directă și unilaterală cu perceptorul, intenționalitatea a fost depsihologizată: abordarea ei față de perceptor nu îl face un fapt psihologic, întrucât perceptorul nu este un individ anume, ci orice persoană; ceea ce perceptorul aduce în munca percepută în timpul percepției ("psihologia" pozitivă a perceptorului) este diferit pentru diferiți perceptori și astfel rămâne în afara lucrării ca obiect Dar, ca urmare a depsihologizării intenționalității, natura problemei căreia i se consacră în primul rând studiul nostru, adică problema neintenționalității în artă, se schimbă și ea radical și se deschide o nouă cale către soluționarea acesteia Toate acestea vor fi discutate în paragrafele următoare În primul rând, ne confruntăm cu întrebarea dacă există ceva în lucrare, din punctul de vedere al perceptorului, care ar merita numele de neintenționalitate Dacă perceptorul caută inevitabil să perceapă toate lucrările ca un semn, adică ca o formațiune care a luat naștere dintr-o singură intenție și trage din ea unitatea sensului său, atunci perceptorul poate INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART dezvăluie în lucrare ceva care ar fi în afara acestei intenții? Și într-adevăr, în teoria artei, întâlnim puncte de vedere care încearcă să excludă complet neintentionalitatea din artă Înțelegerea unei opere de artă ca fiind pur intenționată a fost, în mod firesc, mai ales apropiată de tendințele bazate pe punctul de vedere al perceptorului, inclusiv de tendințele formaliste În cercul înțelegerii formaliste a artei, în ultima jumătate de secol și ceva, au apărut treptat două concepte care reduc opera de artă la pură premeditare: acestea sunt conceptele de "stilizare" și "deformare" Prima dintre ele, care a apărut în domeniul artelor plastice, vrea să vadă în artă exclusiv depășirea, absorbția realității prin unitatea formei În programele teoretice, a fost populară mai ales într-o perioadă în care tendințele postimpresioniste în pictură și-au reînnoit gustul pentru unificarea formală a obiectelor reprezentate și a tabloului în ansamblu, iar când în arta poetică simbolismul a reacționat într-un mod similar cu naturalismul; dar conceptul de stilizare a pătruns și în estetica obiectivă științifică în curs de dezvoltare, de exemplu, O Zikh îl folosește la noi în țară Un alt concept - "deformare" - a devenit dominant după conceptul de "stilizare", din nou în legătură cu dezvoltarea artei în sine, când, pentru a sublinia forma, canonul de formare a formei a început să fie încălcat și rupt cu forța, deci că din cauza tensiunii dintre depăşit şi noua metodă de modelare a apărut o senzaţie de dinamism forme Dacă ne uităm acum la ambele concepte, adică la conceptele de "stilizare" și "deformare", retrospectiv, vom înțelege că în ambele cazuri a fost, în esență, o încercare de a acoperi inevitabila prezență a impresiei că o operă de artă ne afectează: conceptul de "stilizare", deși în mod tacit, dar efectiv, împinge neintentionalitatea dincolo de granițele operei de artă în sine - în sfera antecedentelor sale, în realitatea obiectului reprezentat sau în realitatea materialului folosit în lucrarea asupra lucrării, iar această "realitate" este depășită în procesul de creativitate, "absorbită"; iar conceptul de "deformare" tinde să reducă inadvertența la o dispută între doi în mod intenționat th IAN MUKARZHOVSKI stimi - depășit și actual Acum putem spune cu încredere că, în ciuda fecundității lor pentru rezolvarea problemelor cunoscute, aceste încercări s-au încheiat cu eșec, deoarece premeditarea determină inevitabil perceptorul să perceapă impresia unui artefact, adică un opus direct al realității directe, "naturale", în timp ce trăiește, nu O lucrare care a devenit automatizată pentru perceptor, împreună cu impresia de premeditare (sau, mai degrabă: inseparabilă de ea și simultan cu ea), evocă și o impresie imediată a realității, sau mai degrabă, parcă, o impresia de realitate Această polaritate inerentă a intenționalității și neintenționalității, inerentă percepției artistice, ne este cel mai bine explicată prin exemple când percepția este dominată de una sau de alta dintre aceste laturi Să folosim pentru aceasta dovezile a doi perceptori, dintre care unul percepe o operă de artă în primul rând ca un semn, în timp ce celălalt este excitat de ea în primul rând ca o realitate imediată Am preluat această dovadă din lucrarea lui R Müller-Freyenfels "Psychologie der Kunst" (Leipzig; Berlin, , s și urm )* Doi spectatori vorbesc despre atitudinea lor față de o operă de artă - caz deosebit de potrivit pentru a demonstra existența unor elemente neintenționate în percepție și pentru a le caracteriza, pentru că teatrul este * Vorbim despre declarațiile a doi critici de teatru nenumiți Autorul eseului le folosește în alt scop decât noi Este important pentru el să stabilească trei tipuri de perceptori în conformitate cu modul în care se manifestă participarea "eu"-ului privitorului în percepție Ca urmare, el distinge următoarele trei tipuri: Extatiker, Mitspieler, Zuschauer (Ecstatic, Companion, Observer) {it} Dovezile pe care le cităm în text sunt de tipul numit de Zuschauer și Mitspieler Dacă ar fi să cântărim înțelegerea noastră a polarității dintre intenționalitate și neintenționalitate în această tipologie Müller-Freyenfels, am spune că tipul "extatic" este doar un tip de tip cu o atenție predominantă la caracterul iconic al operei de artă și , prin urmare, este o rudă apropiată a tipului Zuschauer Extaticul, așa cum îl portretizează Müller-Freyenfels, se află în întregime "în interiorul" creației percepute și vede realitatea, pe cât posibil, doar prin prisma ei; chiar și în cazul în care realitatea însăși se află în fața lui, el o percepe din unghiul de vedere determinat de această operă de artă (cf citatul din J Sand, citat de Müller-Freyenfels) INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART una dintre acele forme de artă care apelează cel mai direct la capacitatea privitorului de a experimenta opera de artă ca o realitate imediată Spectatorul, care, în ciuda acestui fapt, înțelege teatrul ca artă predominant intenționată, spune în Müller-Freyenfels: "Stau în fața scenei ca în fața unui tablou În fiecare minut sunt conștient că acțiunea pe care o percep nu este realitate; Nu uit nicio clipă că stau în teatru Desigur, de câteva minute mă obișnuiesc cu sentimentele și pasiunile personajelor portretizate, dar acesta este doar material pentru propriul meu sentiment estetic Iar acest sentiment nu este niciodată cuprins în pasiunile descrise, ci rămâne deasupra lor Cu toate acestea, judecata mea este în permanență alertă și clară Aproape că nu sunt prins niciodată în acțiune și, dacă se întâmplă uneori, nu-mi place Nu-mi plac oamenii care se lasă preluați de iubire sau de frică Arta începe acolo unde uiți de "ce" și rămâne doar interesul pentru "cum" - Un alt martor înțelege teatrul într-un mod complet opus Aceasta este o doamnă care spune așa: "Uit complet că sunt la teatru Locul meu în societate încetează să mai existe pentru mine În sufletul meu, simt sentimentele personajelor Uneori mă enervez pe Othello, alteori tremur cu Desdemona Uneori vreau să intervin și să salvez pe cineva Mai mult decât atât, purtat de acțiune, trec atât de repede de la dispoziție la dispoziție încât nu sunt capabil de reflecții mature Simt asta cel mai puternic când mă uit la piese moderne, dar îmi amintesc că la reprezentația Regelui Lear mi-am dat seama abia spre sfârșitul ultimului act că mă ținem strâns de prietenul meu cu frică Müller-Freyenfels consideră că acest mod de percepție este destul de primitiv Într-o anumită măsură, are dreptate când vine vorba de un caz atât de pronunțat Totuși, nu există nicio îndoială că în percepția, axată pe intenționalitatea artistică, există elemente ale unei astfel de experiențe directe Primul dintre martorii citați vorbește clar despre asta, întrucât recunoaște că "de câteva minute se obișnuiește cu sentimentele și pasiunile personajelor înfățișate" și că chiar și uneori împotriva propriei voințe conștiente "se lasă prins de acțiune " IAN MUKARZHOVSKI Acest interes "captivant", implicare directă, care face din opera o parte integrantă directă a vieții spectatorului (există exemple în care privitorul este atât de purtat încât reacționează cu o acțiune fizică - Don Quijote în teatrul de păpuși), sunt dincolo de intentionalitate - opera de arta inceteaza sa mai fie autonoma pentru public un semn bazat pe un concept unificator inceteaza chiar sa mai fie un semn si devine o realitate "neintentita" Să aruncăm o privire mai atentă la această neintenționalitate din art Dar pentru ca nimic să nu rămână neclar, să revenim la elementele de bază și să începem cu o privire măcar rapidă asupra modului în care arată neintentionalitatea din punctul de vedere al autorului lucrării Am arătat deja mai sus că, din punctul de vedere al autorului, subconștientul în modul creativității și în rezultatele sale nu trebuie să fie deloc neintenționat Acest lucru este valabil și pentru alte tipuri de neintenționalitate autorală Alături de neintenționalitatea subconștientă, există și neintenționalitatea inconștientă, care provine din tulburări în cursul normal al proceselor mentale în timpul creativității Vorbim despre anormalitatea psihică a autorului, temporară (diferite tipuri de intoxicație) sau permanentă, ca factor în metoda creativă La prima vedere, poate părea că o astfel de neintentionalitate pentru perceptor este complet lipsită de ambiguitate, dar aceasta ar fi o greșeală Este destul de bine cunoscut din istoria artei moderne că creațiile artistice neobișnuite au fost considerate uneori ca manifestări ale anormalității mentale, iar intenționalitatea, din punct de vedere subiectiv al autorului, adesea complet conștientă, a fost interpretată ca neintenționalitate Dimpotrivă, lucrările generate de o inadvertență complet inconștientă pot fi percepute ca fiind intenționate Neintenționalitatea inconștientă poate fi clasificată și ca incapacitate, manifestată prin ignorarea principiilor tehnice general acceptate sau cunoașterea insuficientă a materialului De exemplu, dovada unei astfel de incapacități în pictură este nerespectarea principiilor perspectivei (lipsa unui singur punct principal etc ), în arta poetică - respectarea inexactă a metrului etc ; incapacitatea din cauza cunoașterii insuficiente a materialului va fi, de exemplu, cunoașterea imperfectă a limbii, INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART pe care scrie poetul "Incapacitatea", desigur, este un concept foarte relativ: ceea ce, din punctul de vedere al unei epoci ulterioare, pare inept, contemporanii ar putea părea chiar progres tehnic Inadvertența ineptitudinii este, de asemenea, foarte incertă: este extrem de dificil să distingem care dintre urmele de "incapacitate" care s-a manifestat într-o lucrare sunt rezultatul ineptitudinii reale și care sunt deliberate (un mod favorit de polemică critică împotriva noii, tendințe neobișnuite care încalcă în mod deliberat canonul acceptat este că o fac din incapacitate) Dar incapacitatea reală poate părea și o parte integrantă a planului (primitivismul lui Rousseau, cunoașterea insuficientă a limbii unui scriitor străin sau a unui scriitor care a fost crescut într-o țară străină) Astfel, în ceea ce privește neintentionalitatea inconștientă, la fel ca și în ceea ce privește neintentionalitatea subconștientă, nu se pot trage concluzii în general obligatorii și definitive Următorul tip de neintentionalitate care afectează procesul creativ este coincidența unor momente externe aleatorii Impactul acestor circumstanțe se poate manifesta mai ales acolo unde procesul creativ se desfășoară cu participarea mijloacelor materiale - în teatru, în diferite tipuri de arte plastice etc Dar chiar și acest tip de neintenționalitate poate, judecând după circumstanțe , acționează ca parte integrantă a planului pe care perceptorul îl află în acest caz numai din mărturisirea directă a artistului însuși), apoi ca încălcare a acestuia În sfârșit, rămâne neintentionalitatea, pe care o putem numi impersonală, adică astfel de intervenții accidentale care schimbă aspectul unei lucrări deja finalizate Un exemplu expresiv al acestui tip de neintenționare este deteriorarea statuii, făcând-o un trunchi Am arătat deja mai sus că daunele pot deveni un element integrant al impresiei pe care o va provoca apoi această lucrare și, astfel, se poate transforma în premeditare Și aici, așadar, nu există un criteriu clar pentru a face distincția între intenționalitate și neintentionalitate Deci, există multe moduri prin care elementele pot intra într-o operă care sunt independente de intențiile conștiente ale artistului Diversitatea acestor căi ar putea fi îmbogățită și mai mult dacă am introduce categoria IAN MUKARZHOVSKI "semi-constient" Faptul este că, odată cu complexitatea proceselor spirituale, nu este neobișnuit ca un poet să fie ghidat în mod conștient de o anumită intenție generală, dar detaliile întruchipării sale apar subconștient Astfel, de exemplu, în arta poetică cu greu se poate presupune că efortul radical pentru eufonie a fost inconștient din partea poetului, dar combinațiile individuale de sunete - și, în același timp, desigur, cuvintele și semnificațiile corespunzătoare - pot fi rezultatul asociaţiilor subconştiente Vorbind despre autorul unei opere, trebuie să se țină seama de faptul că, pe lângă neintenționalitatea spontană, acesta poate avea și neintenționalitate intenționată, adică astfel de tehnici care ar trebui să afecteze privitorul ca o încălcare a unității semantice, dar care au fost introduse de către autorul lucrării în acest scop în mod conștient Astfel, neintentionalitatea, de fapt, devine un mijloc de formare Un exemplu sunt lucrările neterminate în mod deliberat în sculptură Toate tipurile și varietățile de inadvertență auctorială pe care le-am enumerat și o serie de altele, a căror descoperire ar necesita o analiză mai detaliată, sunt importante în studiul genezei unei opere și în studiul relației dintre o operă și un autor Dar pentru stabilirea relației dintre intenționalitate și neintenționalitate în artă în sine, ele nu oferă niciun suport solid: tot ceea ce, din punctul de vedere al originii operei, este cu adevărat neintenționat, în opera însăși poate apărea ca intenționat, și invers, ceea ce în lucrare funcționează ca neintenționat ar fi putut fi introdus intenționat în ea; în plus, este și extrem de dificil, dacă nu imposibil, să se determine ce într-o lucrare este intenționat genetic și ce este neintenționat, dacă nu există dovezi directe Astfel, și aici nu rămâne decât să luăm punctul de vedere al celui care percepe, sau, mai exact, să privim opera din perspectiva celui care percepe Am arătat deja mai sus că în fiecare act de percepție există două momente: unul este dat de focalizarea asupra a ceea ce în lucrare are caracter de semn, celălalt, dimpotrivă, vizează experiența directă a operei ca un fapt de realitate Am spus deja INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART mai sus, acea premeditare, din punctul de vedere al perceptorului, apare ca o tendinta spre unificarea semantica a operei - ca semn apare doar o lucrare cu unitate semantica Tot ceea ce rezistă acestei unificări în operă, tot ceea ce rupe unitatea semantică, este simțit de perceptor ca neintenționat În procesul de percepție - așa cum am arătat deja - perceptorul fluctuează constant între un sentiment de intenționalitate și neintenționalitate, cu alte cuvinte, lucrarea îi apare ca un semn (și un semn în sine, fără o relație neechivocă cu realitatea) și un lucru în același timp Dacă spunem că este un lucru, atunci vrem să lămurim că opera, sub influența a tot ceea ce este neintenționat conținut în ea, neunis în sens, este asemănătoare în percepția privitorului cu un fapt al naturii , adică un astfel de fapt încât structura sa nu corespunde cu întrebarea "pentru ce?", ci lasă decizia privind utilizarea sa funcțională la voința omului În această împrejurare, sursa puterii și a influenței imediate asupra unei persoane Desigur, o persoană, de regulă, lasă faptele naturii nesupravegheate dacă acestea nu îi afectează sentimentele cu misterul lor și dacă nu intenționează să le folosească practic Dar o operă de artă trezește atenția tocmai pentru că este atât un lucru, cât și un semn Unitatea internă dată de intenționalitate evocă o anumită relație cu obiectul și creează un nucleu solid în jurul căruia pot fi grupate reprezentările și sentimentele asociative Pe de altă parte, ca un lucru fără o orientare semantică (o operă este un astfel de lucru sub influența neintenționalității sale inerente), ea dobândește capacitatea de a atrage cele mai diverse idei și sentimente, care poate nu au nimic de-a face cu propriile sale conținut semantic; astfel că lucrarea este capabilă să stabilească o legătură intimă cu experiențele, ideile și sentimentele profund personale ale oricărui perceptor, nu doar influențându-i viața spirituală conștientă, dar și punând în mișcare forțele care îi controlează subconștientul Din acest moment, fiecare relație personală a perceptorului cu realitatea - activă sau meditativă - se va afla sub această influență într-o măsură mai mare sau mai mică IAN MUKARZHOVSKI schimbat într-o măsură mai mică Prin urmare, o operă de artă afectează atât de puternic o persoană nu pentru că - așa cum spune formula general acceptată - este o amprentă a personalității autorului, a experiențelor sale etc , ci pentru că afectează personalitatea celui care percepe, experiențele sale etc Și toate acestea, așa cum tocmai am stabilit, se datorează faptului că opera conține și simte un element de neintenționalitate O lucrare în întregime și complet intenționată, ca orice semn, ar fi inevitabil res nullis*, ar fi o proprietate comună, lipsită de capacitatea de a influența perceptorul în ceea ce îi este propriu numai lui S-ar putea obiecta, desigur, că există opere de artă, și chiar perioade întregi de dezvoltare, în care s-a subliniat singura și singura premeditare, și totuși operele create în aceste perioade au supraviețuit adesea mult timp autorilor lor Ei bine, poate rar arta s-a străduit atât de încăpățânat spre premeditare ca în epoca clasicismului francez, a cărui poetică - prin gura lui Boileau - a înaintat cererea de premeditare într-o formă cu adevărat maximalistă: "Este necesar ca (într-o operă poetică) ) totul să fie la locul său, astfel încât începutul și sfârșitul să corespundă mijlocului, astfel încât părțile individuale, supunând artei rafinate, să fie combinate într-un singur întreg, alcătuit din părți diferite, astfel încât intriga să nu se abate niciodată de la succesiune și nu caută prea departe un cuvânt strălucit Iar dintre poeții clasicismului, Racine este unul dintre cei care au implementat cel mai consecvent principiul unității semantice a creației, caracteristic acestei mișcări: el îndeplinește cu strictețe cerința unității de loc, timp și acțiune, alege punctul culminant al dezvoltarea unei anumite pasiuni ca intriga tragediilor sale, motiveaza cu acuratete si cuprinzator actiunea -petia Și totuși, tragediile sale, privite prin ochii contemporanilor, conțin elemente care depășesc și rup cercul intenționalității realizate în mod consecvent și, prin urmare, nu pot fi numite altfel decât neintenționate Contemporanii lui Racine, care au simțit că este opera lui la fel de complet ♦ lucru zero (lat ) INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART în viață, erau atât de conștienți de această premeditare încât chiar au condamnat-o ca pe un defect: "Kino i-a mulțumit, iar Racine le-a dat impresia de ceva nepoliticos Pyrrhus al său, pe care îl găsim cochet, galant și politicos, i-a șocat cu nepolitețea lui, astfel încât Racine a fost nevoit să scrie următoarea explicație: "Fiul lui Ahile nu a citit romanele noastre și, desigur, acești eroi nu erau celadon " Contemporanii lui Racine au considerat chiar și Nero lui prea rău: nu a fost destul de amabil cu Junia Racine a purtat război pentru a-și dobândi dreptul de a acționa diferit de Cinema și de a înfățișa pasiunea în toată puritatea ei, în acele crize când, spărgând lacul subțire al civilizației noastre, se dezvăluie în grosolănia ei firească Manifestările ei păreau prea dure și jigneau optimismul galant al saloanelor Sfântul Evremont, un om foarte inteligent, l-a găsit pe Britannicus prea posomorât - și într-adevăr această piesă nu face o impresie liniștitoare (Lanson Histoire de la littérature française, - , p )* Așa scrie istoricul literar despre impactul pieselor lui Racine asupra contemporanilor săi; criticile lor, pe care le citează, și autoapărarea lui Racine, mărturisesc faptul că, în sentimentul contemporanilor, nu corespundea intenției care stă la baza acestor lucrări Faptul că contemporanii au simțit acest element neintenționat ca o încălcare a armoniei este firesc și, așa cum vom vedea în alte exemple, atunci când se întâlnesc cu o artă nouă, vie, o astfel de percepție este regula Aici, pentru noi, este important pentru noi faptul că nici măcar o mișcare artistică atât de necruțător deliberată precum clasicismul francez nu a fost capabilă să elimine neintentionalitatea ca element activ de influență artistică Un alt exemplu este oferit de pictura Renașterii italiene Sunt puține cazuri în istoria artei când intenționalitatea și chiar intenționalitatea conștientă ar ghida atât de decisiv toate eforturile artiștilor: pictura Quattrocento se străduiește cu încăpățânare să recreeze fidel natura și, mai ales, să evoce iluzia spațialității și a volumului: lupta pentru perspectivă și efort * Gustave Lanson Istoria literaturii franceze / Per din a -a franceza, revizuita si corectata autorul ed M ; Parteneriatul tipografiei A I Mamontov, , p IAN MUKARZHOVSKI recrearea structurii anatomice a corpului uman face din arta de atunci un predecesor direct și un luptător avansat al științei (NohL Die asthetische Wirklichkeit Frankfurt aM, ) Și totuși unul dintre cei mai curajoși luptători pentru aceste idealuri, descoperitorul picturii în perspectivă pe tavan Andrea Mantegno (cf Muther Geschichte der Malerei , I, S ), i se reproșează propriul său profesor Scarcione că "imite marmurele antice" , pe care nu poate fi în perfecțiunea de a învăța pictura, deoarece pietrele își păstrează întotdeauna duritatea inerentă și nu au niciodată tandrețea moale a corpurilor și a obiectelor vii care se îndoaie și fac diferite mișcări Vasari, care ne povestește despre acest lucru în biografia lui Mantegna, adaugă că, după aceste reproșuri, Mantegna "a luat la imaginea oamenilor vii și a reușit acest lucru", dar cu toate acestea el însuși face remarca că în picturile lui Mantegna "se vede mod oarecum tăietor, uneori asemănător cu o piatră mai degrabă decât cu un corp viu Chiar și cel mai recent istoric al picturii scrie despre Mantegna că "se pare că a rupt stratul superior de pe suprafața pământului Peste tot sunt doar blocuri neregulate Îi place mai ales să înfățișeze strugurii, cu viță de vie și frunze, ceea ce, însă, iese cu el la fel de tare și de improbabil ca acele imitații care se fac acum: boabe din sticlă și frunze din tablă Copacii care necesită mai mult stil par să fie îmbrăcați exact cu armuri grele de fier Frunzele lor de oțel, aparent, nu se mișcă nici măcar de furtună, iar ramurile lor zimțate, asemănătoare unor ac, ies în aer ca niște sulițe Ierburile și florile care cresc pe solul stâncos sunt la fel de dure și cristaline ca plantele pietrificate S-ar putea să credeți că sunt din zinc și stropite cu vitriol și plumb alb, sau proaspăt mânjite cu bronz verde, turnate cu reflexe de oțel alb** Pictura seamănă uneori cu o sculptură, alteori materiale care nici măcar nu sunt prezente sau descrise în ea: oțel, bronz etc * Giorgio Vasari Biografii Vol , p ** Muter R Istoria picturii / Per cu el ed K Balmont St Petersburg; Ed T-va "Cunoașterea", , I, p - INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART părțile sale specifice amintesc de faptele realității care nu sunt legate de câmpul semantic al operei și, astfel, capătă caracterul unei materialități speciale, fantomatice Astfel, premeditarea nu împiedică perceptorul să simtă în lucrare ceva ce depășește intenția, să perceapă semnul în același timp ca un lucru, alături de sentimente "estetice" (adică, asociate cu semnul), să experimenteze în față ale lucrării sentimentele imediate care decurg dintr-o coliziune cu o realitate non-semnală Acum că ne-am dat seama că neintentionalitatea nu este un fenomen temporar, caracteristic doar unor mișcări artistice (decadente), ci inerent oricărei arte, trebuie să ne întrebăm cât de neintenționat - dacă o privim din punctul de vedere al perceptorului - se manifestă în opera de artă Deși deja în paragrafele precedente trebuia să spunem ceva despre asta, acest subiect necesită acum o analiză mai sistematică Să revenim pentru o clipă la intenționalitate Am spus că aici vorbim de unificare semantică Să adăugăm, pentru o mai mare claritate, că unificarea semantică este dinamică în întregime; prin urmare, vorbind despre aceasta, nu ne referim la valoarea statistică generală, care în estetică este denumită în mod tradițional "ideea lucrării" Desigur, nu negăm că anumite tendințe artistice sau anumite perioade de dezvoltare pot crea o operă în așa fel încât construcția ei semantică să fie resimțită ca o ilustrare a unui principiu general Ultima dată când arta a cunoscut o astfel de perioadă imediat după război Mă refer la expresionism Astfel, de exemplu, teatrele au fost apoi ocolite de mai multe lucrări în care scena nu mai era "spațiul fizic al acțiunii, ci, mai presus de toate, spațiul ideii Scările, schelele și treptele își au sursa nu într-un sens al spațiului, ci mai degrabă cresc din nevoia de articulare ideală, dintr-o înclinație pentru o ierarhie simbolică a personajelor Mișcarea și ritmul devin nu numai principalele mijloc de compunere ideologică, dar și baza unei noi arte regizoare și actoricească", spune criticul În acest moment, romanele vizionare sunt scrise, în esență, înainte IAN MUKARZHOVSKI care sunt teze sub formă de roman, iar personajele lor sunt în mare măsură alegorice Dar toate acestea au fost doar un flux pe termen scurt și este posibil să punem problema "ideii" în relație cu alte forme de artă decât aceasta și altele asemănătoare cu o anumită întindere Pe de altă parte, o semnificație atemporală ca principiu al unificării semantice dobândește o aspirație semantică generalizantă, care este o proprietate integrală a artei și acționează întotdeauna în fiecare operă de artă L-am numit (în studiul "Genetica sensului în poezia lui Mach" și în tratatul "Despre limbajul poetic" - "Capitole din poetica cehă", vol I) "gestul semantic" Această aspirație semantică este dinamică din două motive: pe de o parte, creează o unitate de contradicții, "antinomii", pe care se bazează structura semantică a operei, pe de altă parte, are o extindere în timp, deoarece perceperea oricărei opere, inclusiv a operelor de artă plastică, există un act care, după cum au dovedit destul de convingător studiile experimentale, are o extensie temporală O altă diferență între "ideea de operă" și un gest semantic este că ideea este clar semnificativă în natură, are o anumită calitate semantică, în timp ce în raport cu gestul semantic, diferența dintre conținut și formă nu este esențială: în procesul existenței sale, gestul semantic se umple de conținut concret, deși nu se poate spune că acest conținut invadează din exterior - se naște în cercul de atingere și sfera gestului semantic, care îl formează imediat la naștere Gestul semantic, așadar, poate fi caracterizat ca o aspirație semantică concretă, dar deloc predeterminată calitativ Prin urmare, urmărind-o într-o anumită operă, nu putem să o exprimăm pur și simplu, să o desemnăm cu calitatea sa semantică inerentă (cum o face de obicei critica, spunând - cu o ușoară nuanță de comicism involuntar - că, de fapt, conținutul operei este, de exemplu, "un strigăt naștere și moarte"); putem indica doar în ce fel, sub influența sa, sunt grupate elementele semantice individuale ale unei opere, începând cu cea mai exterioară "forma" și terminând cu întregi complexe tematice (paragrafe, acte în INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART dramă etc ) Dar pentru gestul semantic pe care perceptorul îl va simți în operă, nu numai poetul și organizarea internă introdusă de acesta în operă sunt responsabile: o pondere semnificativă îi revine aici perceptorului O analiză mai detaliată, de exemplu, a ultimelor analize și evaluări critice ale lucrărilor vechi, nu ar fi greu de arăta că perceptorul schimbă adesea semnificativ gestul semantic al operei în comparație cu intenția originală a poetului Aceasta este activitatea privitorului, și aceasta este și premeditarea văzută de ochii lui, adică din poziția celui care percepe Astfel, perceptorul introduce o anumită premeditare într-o operă de artă, care, deși este determinată de construcția deliberată a operei (altfel nu ar exista niciun motiv extern pentru a trata obiectul pe care îl percepe ca semn estetic) și este în mare măsură influențată de calitatea acestei construcții, dar, în ciuda acestui fapt, așa cum tocmai am văzut, are independență și inițiativă proprie Cu ajutorul acestei premeditari, perceptorul combină munca într-o unitate semantică Toate elementele operei încearcă să-i atragă atenția - gestul semantic unificator cu care începe să perceapă lucrarea arată dorința de a le include pe toate în unitatea sa Faptul că, din punctul de vedere al autorului, unele elemente ar putea fi în afara intenționalității, așa cum s-a arătat deja, nu impune în niciun caz vreo obligație perceptorului (care nici măcar nu este obligat să cunoască modul în care autorul însuși își vede opera) Desigur, este destul de firesc ca procesul de unificare să nu decurgă fără probleme: între elementele individuale, și mai probabil între semnificațiile semantice individuale, ale căror elemente sunt purtătoare, pot apărea contradicții Dar chiar și aceste contradicții sunt echilibrate în intenționalitate tocmai pentru că, așa cum am observat mai sus, intenționalitatea, un gest semantic, nu este un principiu unificator static, ci dinamic Astfel, se pune din nou întrebarea în fața noastră, nu pare că totul în lucrare este intenționat pentru perceptor? Răspunsul la această întrebare, dacă reușim să-l găsim, este - ' IAN MUKARZHOVSKI ne conduce la miezul neintentionalitatii in art Tocmai am spus că intenționalitatea este capabilă să depășească contradicțiile dintre elementele individuale, astfel încât inconsecvența semantică poate părea și ea a fi intenționată Să presupunem, de exemplu, că un anumit element al unei poezii, cum ar fi vocabularul, va da perceptorului impresia de "scăzut" sau chiar vulgar, în timp ce tema va fi percepută cu un accent semantic diferit, de exemplu, ca emoționată liric Este foarte posibil ca cititorul să poată găsi rezultanta semantică a acestor două elemente reciproc contradictorii (lirism în mod deliberat mut), dar este posibil și altceva: de exemplu, înțelegerea sa asupra lirismului va fi foarte strictă, iar rezultatul va fi foarte strict nu apare Ce se întâmplă în primul și al doilea caz? În primul caz, când perceptorul reușește să combine elemente reciproc contradictorii într-o sinteză, contradicția dintre ele va apărea ca o contradicție internă (una dintre contradicțiile interne) unei structuri poetice date; în al doilea caz, contradicția va rămâne în afara structurii, vocabularul vulgar se va abate nu numai de la tema colorată liric, ci și de întreaga structură a poeziei: un element va fi opus tuturor celorlalte în ansamblu Acest element, care se opune tuturor celorlalte, va fi perceput de perceptor ca un fapt extra-artistic, iar senzațiile care vor fi provocate de contradicția acestui element cu restul se vor dovedi și ele "extra-artistice" ", adică legat de opera nu ca semn, ci ca cu un lucru Este posibil și chiar destul de plauzibil ca aceste senzații să nu fie deloc plăcute Dar asta nu contează momentan Fără îndoială, elementul care se va opune împotriva tuturor celorlalte va fi resimțit în această lucrare ca un element de neintentionalitate Exemplul pe care l-am schițat aici nu este inventat: am avut în vedere poezia lui Neruda, mai ales cea timpurie, despre care F K Schalda în celebrul eseu "Uleța viselor și reflecțiilor care duc la mormântul lui Jan Neruda" (" Boje o zitrek" , s ) scria: "Neruda are strofe și replici care, în momentul apariției lor, se aflau chiar la limita dintre îndrăzneț și ridicol și în primul minut fluturau nesigur pe cântare de hârtie intre una si alta Acum sentimentul și sensul acestui lucru ne scapă, acum cu greu simțim nici măcar îndrăzneala lor: ei INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART au cules victoria, au prins rădăcini, au devenit proprietate comună și, ca urmare, am încetat să simțim toată forța a imediatității lor și ne putem imagina doar speculativ o tragedie tipică a unui suflet tânăr și mândru, care lâncește între zidurile lui o epocă goală, leneșă și înăbușitoare din plinătatea vieții interioare proprii, inutile și nefolosite, două strofe pe care mulți dintre noi le-am scandat cândva, dacă nu cu buzele, atunci măcar cu inima: Z uzli^ku boty couhaji a majf podesvy silne, * vzdyt'jsem si na ne kuzi dai z sve pychy neuchyine V chladne trave, v palnych snech svych zas se povyv&fin, mysle, jak as rok zas Sitf mam£ prozahătfm Cizmele ies din pachet, iar tălpile lor sunt groase, pentru că le-am dat pielea mândriei mele neclintite În iarba rece, în visele mele arzătoare, cad din nou, gândindu-mă cum, probabil, voi mai pierde un an din viață în zadar Cuvintele Shaldei exprimă în mod strălucit oscilația dintre intenționalitate și neintenționalitate, care se manifestă într-o lucrare neobișnuită și încă neuzată: poeziile lui Neruda "s-au aflat chiar la limita dintre îndrăzneț și ridicol în momentul apariției lor și în primul minut fluturau nesigur între unul și celălalt" "Cu îndrăzneală" este sentimentul unei contradicții deliberate proiectat în interiorul structurii, amuzantul își are sursa în neintentionalitate: contradicția se simte în afara structurii, ca involuntară Dacă atitudinea generală a perceptorului față de operă este ghidată de dorința de a o înțelege ca o unitate semantică perfectă care decurge dintr-o singură idee, aceasta nu înseamnă, așadar, că opera este pe deplin și complet adaptabilă acestui efort: ea poate intotdeauna se dovedesc ca unele * IAN MUKARZHOVSKI elementul operei, în ciuda tuturor eforturilor celui care percepe, va exercita o opoziție atât de radicală față de acestea încât va rămâne complet în afara unității semantice formate de elementele rămase Neintentionalitatea, atata timp cat este resimtita intens de cel care percepe, pare intotdeauna a fi o fisura profunda care bifurca impresia operei Acest lucru este evidențiat foarte clar de judecata critică a lui Tomi-chek despre "Maya" a lui Makhi: "Poetul, împodobit cu flori pestrițe, s-a aruncat într-un vulcan stins sau, mai degrabă, poemul său este lavă a erupt dintr-un vulcan stins și s-a vărsat printre vulcani flori S-ar putea să-ți placă florile și îți plac, dar nu-ți place meteorul rece și mort care a fost rupt din măruntaiele rupte În ea nu găsim nimic frumos, însuflețitor, nimic poetic în sensul strict al cuvântului Un meteor a erupt dintr-un vulcan - și flori frumoase; o poezie și ceva opus poeziei - așa își formulează criticul impresia despre ceea ce în opera lui Macha a acționat asupra lui cu o periculoasă imediate, ca fapt de viață, ca întrebare adresată unei persoane, fără mijlocirea semnificației estetice Hmelenski exprimă această contradicție oarecum diferit în evaluarea sa critică: dacă Tomichek atribuie neintentionalitatea laturii reflectorizante a poemului lui Macha, atunci Hmelenski o vede în latura tematică a operei; dar sentimentul unei impresii scindate din poezie, sentimentul despicarii sale radicale ramane: "Mai" - cel putin pe mine - jigneste prea mult, pentru ca imi intorc ochii cu dezgust de la spânzurat si de la ingerul care a cazut atat de mult nepoetic Deși Pan Macha a plantat flori frumoase în jur, a atârnat tablouri frumoase în rame aurite, cu toate acestea aroma florilor sale și strălucirea picturilor sale nu ascunde duhoarea și subțirerea tâlharului atârnând pe o frânghie, ele nu vor ascunde de ochii noștri dezgustătoare roată a torturii și spânzurătoarea, chiar dacă în poetul însuși va apărea în adâncul scenei" (ambele judecăți critice citate din carte: Wybrane spisy K Sabiny , II, s an ) În consecință, Khmelensky simte și în luna mai o contradicție între elementele premeditate artistic și ceea ce produce o impresie neartistică, imediată "Duhoarea și subțirerea unui tâlhar atârnând pe o frânghie", "o roată dezgustătoare a torturii și spânzurată INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART tsy" - pentru el nu doar obiecte de recuzită poetică, ci o realitate clară și dureroasă Desigur, orice neintenționalitate este destinată în timp să intre în interiorul construcției artistice, să înceapă să fie percepută ca parte integrantă a acesteia, să devină intenționată Cazul lui Neruda demonstrează acest lucru destul de clar, iar Shalda subliniază direct că "acum sentimentul și sensul acestui lucru ne scapă : poeziile lui Neruda au câștigat, au prins rădăcini, au devenit proprietate publică și, ca urmare, am încetat să mai facem simt toată forța imediată a lor și o pot imagina doar speculativ Dar dacă o operă de artă supraviețuiește epocii originii sale, dacă după un timp ea acționează din nou ca un lucru viu, nepremeditarea face posibilă simțirea operei ca pe un fapt care are toată urgența imediată Un exemplu extrem de clar în acest sens îl oferă lucrarea lui Mach Dar chiar și mult mai târziu decât epoca autorului său, "May" evocă o apreciere atât de polemică, de parcă ar fi o lucrare nouă Mă refer la articolul lui J Kamper "K G Mach" din "literatura ceske XIX stol" (dil III, cast prvm Praha, , s an ) Camper, desigur, nu pare neintenționat că în mai Makhi l-a iritat pe Khmielewski: cadavrul, schela etc , pentru epoca ulterioară, post-makhoviană, au perceput toate acestea doar ca obiecte de recuzită romantică; Nici latura reflexivă a poemului, nihilismul său metafizic sfidător, nu i se pare neintenționat, întrucât reflecția a intrat în cele din urmă în structura poetică a lunii mai, iar opoziția ei față de imaginea naturii de către generațiile post-Mahov era deja simțită doar ca un efect eficient contrast poetic; pe de altă parte, se dezvăluie o nouă neintentionalitate - incompletitudinea, fragmentarea temei, pe care contemporanii, care au trăit în atmosfera actuală a romantismului, nu le-au simțit ca o piedică Camper este sincer indignat de această incompletitudine: "Totul aici (adică în luna mai) este neclar, cețos, totul atârnă între cer și pământ Nu știm dacă fata care stă pe malul lacului, căreia prietenul iubitului ei Vilém îi aduce vestea că a doua zi Vilém va fi executat pentru uciderea seductorului ei, tatăl său, a avut o poveste de dragoste cu Vilém tată, sau a fost doar victima unei greșeli fatale, a unui accident sau a înșelăciunii Și S U A IAN MUKARZHOVSKI este izbitor că Yarmila nu pare să bănuiască că iubitul ei l-a ucis pe seducător, deși a trecut deja a douăzecea zi de când l-a cunoscut pentru ultima oară Numai de pe buzele unui străin, care o blestemă și ea, află despre catastrofă Nu mai puțin enigmatică este figura lui Vilém " Lista de inconsecvențe a lui Camper care încalcă unitatea semantică a temei din "Mai" nu se termină cu aceasta Pentru noi, pasajul citat este suficient pentru a clarifica faptul că în "mai" la optzeci de ani de la apariție, neintentionalitatea este resimțită, dar diferit și diferit de cea resimțită în el de contemporanii lui Mach Neintentionalitatea este din nou perceputa ca un element de obstacol; iar asta, desigur, înseamnă doar că neintentionalitatea este percepută intens Acest caz este interesant pentru că putem urmări dezvoltarea lui ulterioară, în cursul căreia neintentionalitatea, după cum am văzut, nou dobândită de poezia lui Mach, începe să se transforme în intenționalitate, continuând să fie simțită ca un element activ, dar deja ca un parte integrantă a poeziei poetice însăşi structuri La aproximativ douăzeci de ani după Camper, vom găsi la un poet modern o astfel de înțelegere a structurii tematice a lui Mach (fraza pe care o vom cita de data aceasta se referă la Křivoklad) : "Nu există nicio îndoială că scena citată din Křivoklad când se trezește trezit după-amiaza, trezit de călcăturile cailor, și o observă pe Milada, și până în momentul în care exclamă: "Noapte bună miezul nopții!" și își întinde mâinile spre turnul închisorii, face o impresie poetică Știm și ce a cauzat această impresie Lipsa unei conexiuni fundamentate cauzal a elementelor individuale, concentrarea lor ascuțită, dramatizarea neașteptată și schimbarea bruscă Într-adevăr, întreaga scenă citată seamănă puternic cu un vis, totul în ea este distorsionat, ca într-un vis Numai citind întregul "Krshivoklad" vom găsi din neatenție o explicație pentru această scenă Călăul a fost și iubitul tinerei frumuseți Milada, care în scena descrisă a apărut în fața noastră ca o fantomă, iar tatăl său era fiul nelegitim al ultimului Premyslovich, așa că cuvintele "O, rege, noapte bună!" au fost convertiți, după cum bănuim din citirea "Krshivoklad", la călăul Přemyslid, și nu la regele Wenceslas Această explicație nu schimbă nimic în natura somnului, INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART pe care scena care ne interesează a primit-o "la fel cum nimic nu se schimbă în structura unui vis dacă reușim să stabilim retrospectiv din ce elemente ale realității a fost alcătuit" Este interesant în această afirmație că în evaluarea pozitivă apare aceeași "lipsă a unei legături fundamentate cauzal a elementelor individuale", care la Macha l-a iritat atât de tare pe Camper, aici se subliniază și neintentionalitatea acestui dispozitiv, dar de data aceasta este interpretată ca rezultat al proceselor subconştiente din psihicul autorului Metodele de mai sus ne permit să concluzionam că neintenționalitatea, dacă o privim din poziția perceptorului, se manifestă ca un sentiment de impresie scindată cauzată de o lucrare, ca un sentiment, a cărui bază obiectivă este imposibilitatea semantică asocierea unui anumit element cu structura operei în ansamblu Acest lucru se vede mai ales clar în exemplul din poezia lui Neruda, așa cum îl interpretează Schalda (din punctul de vedere al perceptorului); iar cu Mach, în interpretarea criticilor contemporani, ne confruntăm, în esență, cu un fenomen de același fel: elemente tematice cunoscute li se păreau contemporanilor incompatibile cu alte elemente tematice; în înțelegerea ulterioară a operei lui Mach (Camper etc ), se manifestă o incompatibilitate semantică între sensul exprimat și cel nerostit * Interpretarea lui Neruda, * Dualitatea sensului exprimat și cel nerostit este o proprietate comună a construcției semantice nu numai a regăsirii poetice, ci și a oricărui enunț lingvistic Desigur, participarea semnificației nerostite la construcția semantică a unui enunț poate fi diferită (de exemplu, modul științific de exprimare, de regulă, tinde să-l reducă la minimum, în timp ce în conversația de zi cu zi rolul semnificației nespuse, dimpotrivă, este grozav; uneori chiar și în afara artei poeziei, sensul nerostit este folosit în mod deliberat, de exemplu, în negocieri de natură diplomatică și altele asemenea) Astfel, relația dintre semnificațiile exprimate și cele nerostite este foarte diferită: uneori sensul nerostit este inclus aproape complet în contextul vorbirii, alteori este îndepărtat din acest context sau își creează propriul context, dezvoltându-se independent paralel cu contextul vorbirii sens exprimat și alăturarea acestuia doar în anumite puncte, care nu poate decât să semnaleze ascultătorului atent prezența unui context nerostit" fără a informa, însă, despre natura dezvoltării acestuia Arta poetică poate folosi pe scară largă în scopuri proprii relația dintre sensul exprimat și cel nerostit (extrem de consecvent IAN MUKARZHOVSKI dat de Shalda, a arătat foarte clar cum neintenționalitatea tinde să se transforme în intenționalitate, ca element exclus din structură, tinde să devină parte integrantă a acestuia Două înțelegeri succesive ale neintenționalității în opera lui Macha (de fapt, reînnoirea ei într-o formă nouă) au demonstrat că neintenționarea, dacă o privești prin ochii celui care percepe, nu este în niciun caz înrădăcinată fără ambiguitate și invariabil în lucrare: de-a lungul timpului, diferitele sale elemente pot apărea ca neintenționate De aici rezultă, așa cum am subliniat însă în repetate rânduri, că relația dintre neintenționalitate, percepută din punctul de vedere al autorului (fie că vorbim de neintenționalitate autentică, fie despre neintenționalitate, introdusă de autor în lucrare mai ales pentru perceptorul), și neintentionalitate, pe care o privim prin ochii perceptorului, relația nu este deloc directă și deloc constantă și, de asemenea, că organizarea internă a muncii, deși perceptorul se va simți întotdeauna intenționat și neintenționat tocmai pe baza acesteia, permite înțelegeri diferite în acest sens Două tipuri diferite de neintentionalitate, resimțite în mod consecvent în opera lui Mach de generații diferite, ne-au arătat că neintenționalitatea, în ciuda faptului că perceptorul o înțelege în lucrare ca fiind condiționată, dată în mod obiectiv în construcția operei, nu este predeterminată fără ambiguitate de către această construcție; cu atât mai mult nu se poate presupune că ceea ce părea neintenţionat într-o operă a fost şi neintenţionat din punctul de vedere al generaţiei contemporane acesteia Toate exemplele de neintenționare pe care le-am citat au vizat lucrări care au supraviețuit epocii originii lor, adică valori permanente, dar în același timp am văzut că elementele care au fost resimțite în ele ca neintenționate au fost adesea evaluate negativ În consecință, se pune întrebarea dacă neintentionalitatea dăunează sau contribuie la impactul operei și care este relația acesteia cu valoarea artistică în general În timp ce stăm pe punctul de vedere conform căruia sarcina directă a artei este să aceasta, de exemplu, a fost făcută prin simbolism), dar sensul nespus poate și, așa cum am văzut în exemplul operei lui Mach, să acționeze asupra perceptorului, în contrast cu sensul exprimat intenționat, ca neintenționat INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART pentru a numi plăcere estetică, neintenționalitatea ne va apărea fără îndoială ca un factor negativ care încalcă plăcerea estetică, deoarece plăcerea provine din impresia unei unități integrale a unei opere, o unitate care, dacă se poate, nu este tulburată de nimic; un element de nemulțumire este introdus inevitabil în structura operei de contradicțiile care sunt conținute în ea însăși, și cu atât mai mult, desigur, de contradicții care încalcă unitatea fundamentală a structurii (și construcției semantice), opunând un element toate celelalte Prin aceasta ne putem explica și rezistența perceptorilor, care însoțește cazuri de neintenționalitate deschisă (și încă neștersă) în art Dar s-a subliniat deja în mod repetat că nemulțumirea estetică nu este un fapt extra-estetic (doar indiferența estetică este așa), că nemulțumirea este o opoziție dialectică importantă față de plăcerea estetică și, în esență, ca element de influență estetică este prezent peste tot Adăugăm în continuare că nemulțumirea față de neintenționalitate este doar un fapt secundar, care decurge din faptul că în impresia noastră de operă cu sentimente asociate cu o operă de artă ca semn (așa-numitele sentimente estetice), sentimentele "reale" se luptă, care doar realitatea imediată, în raport cu care o persoană este obișnuită să acționeze direct și a cărei influență directă este obișnuită să experimenteze - Și aici ajungem la propriul nostru nucleu al întrebării esenței sau, mai degrabă, a acțiunii neintenționalității ca factor de percepție a unei opere de artă: imediatitatea cu care perceptorul este afectat de elemente care se află în afara unitate a operei, face dintr-o operă de artă, un semn autonom, în același timp o realitate imediată , lucru Ca semn autonom, opera planează deasupra realității: ea intră în relații cu ea doar ca întreg, la figurat Orice opera de artă pentru perceptor este o imagine metaforică a realității în general și în oricare dintre particularitățile ei, experimentată personal de el Când vine vorba de faptele și poveștile descrise într-o operă de artă, perceptorul este întotdeauna conștient de faptul că "este vorba despre sentimente trecătoare, că lumea este "corespunzător" IAN MUKARZHOVSKI așa cum știe el, indiferent de aceste experiențe, că oricât de frumoasă este această lucrare, ceea ce trăiește într-o operă de artă este doar un vis frumos și așa va rămâne "(Weinhandl F Uber das aufschliessende Symbol Berlin, , S ) Iată, în această "irealitate" fundamentală a unei opere de artă, sursa unor teorii estetice care privesc arta ca o iluzie (K Lange) sau o minciună (Polan) Nu este lipsit de importanță faptul că aceste teorii subliniază simbolismul și unitatea operei de artă Așadar, de exemplu, Polan spune: "A trata un lucru dintr-o poziție artistică înseamnă a-l izola de lumea reală, a-l muta într-un fel de lume fantastică și fictivă, în timp ce îi ignori în tăcere sau cu voce tare proprietățile reale, de asemenea ca scop pentru care a fost realizat și pentru care, de regulă, este folosit; inseamna sa o apreciezi pentru frumusetea ei, si nu pentru utilitatea sau veridicitatea ei Poti trata o locomotiva din pozitie estetica Atunci nu ne vom folosi viteza și puterea pentru a călători în legătură cu afacerile noastre sau pentru a admira peisajele, ci ne vom concentra pe funcționarea mecanismului său, cazanelor, pârghiilor și roților, cuptorului și cărbunelui, aruncăm o privire mai atentă asupra decorului și interdependența părților sale, de activitatea specifică fiecăreia dintre ele, de convergența lor și de sistemul de amplasare a acestora; vom observa unitatea intenționată a întregului, șirul lung și greu de vagoane trase de locomotivă și, în același timp, vom înțelege și funcția sa socială ; va deveni pentru noi un simbol al unui anumit tip de civilizație umană Dacă luăm în considerare întregul sistem astfel format din propriul punct de vedere, fără să ne gândim în același timp cum să-l folosim pentru nevoile noastre sau ce lecții și cunoștințe de încredere pe care să le extragem din ea, dacă pur și simplu îi vom admira armonia interioară și frumusețea particulară, vom gândi și vom simți artistic" (Mensonge de l'art , p ) - În acest sens, trebuie menționate teoriile care și-au bazat înțelegerea esteticii și artei pe simțuri Sentimentul, deși este o latură foarte vizibilă a poziției estetice, în special a poziției perceptorului, în același timp este tocmai cea mai directă și imediată reacție a unei persoane la realitate Prin urmare, atunci când construim o teorie a esteticii, bazată pe sentimente, INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART sunt dificultăţi cauzate de necesitatea de a concilia cumva "dezinteresul" estetic (care decurge tocmai din caracterul iconic al operei de artă) cu predilecţia tipică sentimentului Toate acestea au fost făcute în așa fel încât sentimentele "estetice" în sensul propriu al cuvântului au fost declarate a fi sentimente asociate reprezentărilor, în contrast cu sentimentele "serioase" (Ernstgefiihle) asociate cu realitatea: "Starea estetică a subiectului este, în esență, un sentiment (plăcut sau neplăcut), asociat reprezentărilor vizuale, iar aceste reprezentări constituie premisa mentală a simțirii Sentimentele estetice sunt sentimente bazate pe reprezentări (Vorstel-lungsgefîihle), spune unul dintre oamenii de știință de frunte care dezvoltă estetica psihologică bazată pe teoria sentimentelor Artă Vitasek în Grundzuge der allgemeinen Asthetik (Leipzig, , p ) Alți teoreticieni vorbesc chiar despre "sentimente iluzorii" sau "iluzii ale sentimentelor", adică doar "reprezentări ale sentimentelor" sau sentimente "conceptuale" (Begriffsgefuhle) (Lange K Das Wesen der Kunst: Grundzuge einer Illusionistischen Kunstlehre, Bd I, S , urm ); încă alții încearcă să iasă din dificultate cu ajutorul conceptului de sentimente "tehnice" (adică sentimente asociate construcției artistice a operei), pe care o proclamă a fi esența esteticii Este interesant de observat cum aceste teorii, care își bazează înțelegerea esteticii pe emoții, subliniază prăpastia dintre opera de artă și realitate Am citat punctele de vedere ale reprezentanților iluzionismului estetic și ai emoționalismului nu pentru a le accepta sau critica Trebuiau să servească - cu toată unilateralitatea lor acum destul de evidentă - doar ca dovadă a ideii că o operă de artă, de îndată ce o percepem ca un semn estetic autonom, ni se pare divorțată de o relație directă cu realitatea , și nu numai cu realitatea exterioară, ci - chiar mai presus de toate - și cu realitatea vieții spirituale a celui care percepe De aici "lumea fantastică și fictivă" a lui Polan, Scheingefuhle* a lui Vitasek Aceasta, însă, ♦ Sentimente aparente (germană) IAN MUKARZHOVSKI nu se epuizează toată lărgimea artei, toată puterea și urgența influenței ei, ceea ce este resimțit chiar de estetica iluzionismului: "Până și cea mai ideală și mai abstractă artă este deseori încălcată de elemente reale și umane Simfonia evocă tristețe sau bucurie, dragoste sau disperare Desigur, acesta nu este cel mai înalt nume al artei, dar așa se manifestă natura umană ", spune Polan (p ) Și în altă parte, același autor scrie: "Nu ne putem aștepta ca arta să ne prezinte viața într-un mod absolut armonios; uneori chiar și în transmiterea artei viața va fi mai puțin armonioasă decât în realitate; dar în anumite momente tocmai o astfel de viață va răspunde cel mai bine nevoilor reprimate, extrem de vie în acest moment "(LC, p PO) Aici se remarcă foarte subtil oscilația unei opere de artă între semn și "realitate", între influența sa mediată și cea directă Cu toate acestea, această "realitate" trebuie analizată mai detaliat În primul rând, este clar că aici nu vorbim despre o reprezentare mai mult sau mai puțin exactă, mai mult sau mai puțin concretă, "ideală" sau "realistă" a realității, ci - după cum sa menționat deja - despre relația operei cu viaţa spirituală a celui care percepe În același mod, este clar că baza influenței semiotice a unei opere de artă este unitatea sa semantică, în timp ce baza "realității", a imediatei, este aceea care într-o operă de artă se opune acestei unificări, în cu alte cuvinte, ceea ce se simte în ea ca neintenționat Numai neintentionalitatea poate face o lucrare la fel de misterioasa in ochii celui care percepe ca un obiect al carui scop nu il cunoaste este misterios pentru el; numai neintentionalitatea, prin opozitie cu unificarea semantica, este capabila sa trezeasca activitatea celui care percepe; numai neintenționalitatea, care, prin absența unei direcții stricte, deschide calea celor mai diverse asocieri, poate, atunci când perceptorul intră în contact cu opera, să pună în mișcare întreaga experiență de viață a perceptorului, a întregii conștiente și tendinţele subconştiente ale personalităţii sale Și ca urmare a tuturor acestor lucruri, neintentionalitatea include o operă de artă în cercul intereselor vitale ale perceptorului, conferă operei în raport cu perceptorul o astfel de urgență care nu ar putea INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART a dobândi un semn în forma sa cea mai pură, în spatele fiecărei linii al cărei perceptor simte a altcuiva, și nu propria sa intenție Dacă arta îi apare întotdeauna unei persoane ca fiind nouă și fără precedent, atunci acest lucru se datorează în principal neintenționalității resimțite în lucrare Desigur, intenționalitatea se reînnoiește cu fiecare nouă generație artistică, cu fiecare nouă persoană creativă și, într-o anumită măsură, cu fiecare nouă lucrare Cu toate acestea, teoria modernă a artei, prin cercetările sale, a arătat cu siguranță că, în ciuda acestei reînnoiri necontenite, resurecția intenționalității în artă nu este niciodată complet neașteptată și nepredeterminată: dezvoltarea structurii artistice formează o serie continuă, iar fiecare nou etapa este doar o reacție la cea anterioară, este transformarea sa parțială Nu există nicio legătură vizibilă în dezvoltarea neintenționării: ea apare întotdeauna din nou atunci când structura nu coincide cu organizarea internă generală a artefactului, care în acest moment este purtătorul acestei structuri Dacă noile tendințe artistice de diferite tipuri sunt "uneori foarte "nerealiste", în lupta lor împotriva tendințelor anterioare, ele se referă la faptul că reînnoiesc în artă un simț al realității, de care tendințele mai vechi au lipsit arta și, prin urmare, au sărăcit-o, apoi susțin de fapt că însuflețesc neintentionalitatea necesară pentru ca o operă de artă să se simtă ca un fapt de importanță vitală Este izbitor, deși poate părea ciudat, faptul că neintenționalitatea, prin care, așa cum afirmăm, lucrarea stabilește o legătură cu realitatea și, de fapt, ea însăși devine parte integrantă a realității, este adesea, după cum se vede din exemplele deja citate, evaluate negativ Este condamnat ceea ce într-o operă afectează perceptorul ca o forță care încalcă unitatea semantică a operei Cum, atunci, neintenționalitatea poate fi considerată un element esențial al impresiei pe care o operă de artă o face celui care percepe? În primul rând, nu trebuie să uităm că neintentionalitatea acționează ca un factor perturbator doar din punctul de vedere al unei anumite înțelegeri a artei, care a început să se dezvolte mai ales în secolul al XIX-lea, IAN MUKARZHOVSKI acestea o astfel de înţelegere pentru care unitatea semantică este principalul criteriu de evaluare a unei opere de artă Arta medievală în acest sens era fundamental diferită, mai precis, atitudinea perceptorului față de ea era fundamental diferită Ca dovadă, să cităm o remarcă mică, dar caracteristică, care în cartea lui Vilikovsky "Proza epocii lui Carol al IV-lea" ( , p ) este însoțită de "Viața Sf Simeon" (o poveste din "Viața Sfinților Părinți"): "În traducerea cehă a acestei povești, nu există o descriere detaliată a șederii lui Simeon în mănăstire și a chinului pe care a trebuit să-l îndure acolo, care în latină textul i-a motivat fuga de la mănăstire și teama starețului pentru el; Este interesant că niciunul dintre cărturarii - și, evident, nici cititorii - din cele cinci manuscrise vechi boeme nu a intervenit în această lipsă de motivație Deci, vorbim despre o încălcare fundamentală a unității semantice, o încălcare a unității temei (încălcări de acest gen pe care le-am interpretat mai sus ca o discrepanță între sensul exprimat și sensul neexprimat), iar această încălcare este luată ca un lucru de la sine înțeles scribii unul câte unul și împreună cu ei, probabil și cititorii În poezia populară, încălcarea unității semantice este, de asemenea, un fenomen comun Deci, într-un cântec popular, coexistă foarte des strofe, dintre care una slăvește un lucru sau o persoană, iar cealaltă vorbește despre ele cu batjocură; comedia și seriozitatea aici se ciocnesc uneori atât de strâns și fără tranziție, încât punctul de vedere general al cântecului în ansamblu poate rămâne deloc neclar; perceptorul în mod clar nu este deranjat de aceste salturi semantice ascuțite ale cântecului, mai degrabă, chiar și neașteptarea lor (creștetă de posibilitatea unor schimbări constante improvizate în cântec) leagă cântecul în momentul interpretării cu o situație reală: dacă cântecul este adresată de interpret unei anumite persoane prezente (cum ar fi, de exemplu, cântece solo în timpul distracției de dans, cântece care fac parte integrantă din ritualuri), o schimbare neașteptată a evaluării poate foarte eficient - într-un sens pozitiv sau negativ - răni acest lucru persoană În sfârșit, să ne amintim amestecul pestriț de elemente stilistice eterogene în arta populară, disproporția părților în maniera picturală a picturii și sculpturii populare (de exemplu, disproporția dimensiunii și semnificației reciproce) INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART părți individuale ale corpului și chiar fețe în imagini populare picturale și plastice) (Showrek) Toate acestea afectează perceptorul ca urmare a lipsei de unitate semantică a operei, ca neintentionalitate, iar toate acestea ca manifestare a ineptitudinii au fost adesea condamnate de cei care priveau folclorul din punctul de vedere al artei înalte Cu toate acestea, cu o percepție adecvată a artei populare, această neintenționalitate este o componentă integratoare a impresiei Astfel, devine evident că neintenționalitatea este un element negativ doar pentru percepția artei cu care suntem obișnuiți și, mai mult, așa cum vom vedea într-o clipă, un element care este doar aparent negativ Cert este că, după cum reiese din exemplele citate mai sus, fie că a fost vorba de Racine sau de Mach, "greșelile" pentru care contemporanii le-au reproșat artiștilor se transformă ulterior într-un element firesc al impactului artistic al operei (cu greu doar un element care se opune ea însăși celorlalți, refuzând să intre în unitate cu ei, va cădea, din punctul de vedere al perceptorului, în interiorul construcției operei) Și, desigur, nu trebuie să fii deosebit de îndrăzneț pentru a afirma că tocmai respingerea pe care o neintenționată intens resimțită a trezit la perceptor poate servi drept dovadă a efectului viu al operei asupra celui care percepe, dovadă că a fost simțit ca ceva mai imediat decât un simplu semn Pentru a admite acest lucru, este suficient să ne dăm seama că plăcerea estetică nu este nicidecum singurul și necondiționat semn al esteticii, că doar îmbinarea dialectică a plăcerii cu nemulțumirea conferă plenitudine experienței artistice După tot ce s-a spus, s-ar putea avea impresia că neintentionalitatea (considerată, bineînțeles, din punctul de vedere al perceptorului, și nicidecum din punctul de vedere al autorului) o considerăm mai importantă și esențială pentru artă decât intenționalitatea, care, văzând în ea motivul pentru care o operă de artă afectează perceptorul cu urgența imediată, vrem chiar să declarăm un element neintenționat în impresia pe care o primim de la o operă de artă, mai necesar decât momentul unificare semantică și, prin urmare, mai necesară decât IAN MUKARZHOVSKI intentie Desigur, aceasta ar fi o greșeală, pentru care interpretarea noastră a dat naștere doar involuntar, plasând neintentionalitatea într-o polemică cu înțelegerea general acceptată sub acoperire prea intensă Se impune încă o dată să subliniem cu insistență propoziția de bază de la care am plecat: o operă de artă, prin însăși esența ei, este un semn și, în plus, un semn autonom, datorită căruia atenția se concentrează asupra organizării sale interne Această organizare este, desigur, intenționată atât din punctul de vedere al autorului, cât și din punctul de vedere al celui care percepe și, prin urmare, intenționalitatea este principalul, s-ar putea spune, nemarcat factor în impresia evocată de o operă de artă Neintentionalitatea este resimtita doar pe fondul ei: perceptia neintentionalitatii poate aparea la perceptor numai daca ceva interfereaza cu dorinta lui de unificare semantica a unei opere de arta Se pare că am spus deja că, cu tot ceea ce este neintenționat în ea, o operă de artă seamănă cu realitatea naturală, neprelucrată de om, cu toate acestea, trebuie adăugat că într-un fenomen natural autentic, de exemplu, într-un fragment de piatră, formarea stâncii, forma bizară a crengii sau rădăcina unui copac etc , putem înțelege neintentionalitatea ca o forță activă care acționează asupra sentimentelor, ideilor și asocierilor noastre doar dacă abordăm un astfel de fenomen, încercând să-l înțelegem ca pe un semn al unității semantice (adică aceeași valoare) Dovada clară a acestui lucru sunt așa-numitele mandragore, rizomi cu forme bizare Tendința lor inerentă spre unificare semantică a fost facilitată de faptul că cel puțin o parte dintre ele, oricât de mică, a fost "terminată" prin intervenție artistică Așa au apărut artefacte speciale care, păstrând aleatorietatea fenomenelor naturale și, în consecință, predominanța neintegrării semantice în contururile lor, au forțat totuși perceptorul să vadă în ele imagini ale figurilor umane, adică semne Astfel, neintenționalitatea este un fenomen care însoțește intenționalitatea, se poate spune chiar că este, de fapt, un tip binecunoscut de intenționalitate: impresia de neintenționalitate apare în perceptorul de acolo și atunci când dorința de a înțelege opera în semantica ei unitate, pentru a uni întregul artefact artistic INTENȚIONATĂ ȘI NEINTERNATĂ LA ART într-un întreg semantic unic și unificat eșuează Intenționalitatea și neintenționalitatea, deși sunt într-o tensiune dialectică constantă, sunt în esență una și aceeași Opoziţia mecanică - şi nu dialectică - a ambelor este indiferenţa semantică, despre care se poate vorbi dacă vreo parte sau element al operei este indiferentă perceptorului, dacă se află în afara sferei dorinţei sale de a realiza unitatea semantică* Evidențiind mai detaliat relația strânsă dintre intenționalitate și neintentionalitate în artă, am lămurit o posibilă neînțelegere cu privire la importanța relativă a fiecăruia dintre cei doi factori în impresia pe care o evocă o operă de artă Desigur, trebuie adăugat și faptul că tocmai din cauza dialecticii sale, raportul dintre participarea intenționalității și a neintenționalității la crearea acestei impresii este în continuă schimbare în procesul dezvoltării concrete a artei și este supus unor fluctuații frecvente: acum intenționalitatea este mai accentuată, apoi neintentionalitatea este accentuată mai puternic Această prezentare, desigur, este foarte schematică: relația dintre intenționalitate și neintenționalitate poate fi extrem de diversă, deoarece este importantă nu doar predominanța cantitativă a unuia sau altuia dintre acești factori, ci și nuanțele calitative pe care le dobândesc Desigur, bogăția unor astfel de nuanțe este, de fapt, inepuizabilă; printr-un studiu mai detaliat ar fi probabil posibil să le grupăm și să identificăm câteva tipuri comune De exemplu, intenționalitatea poate sublinia asocierea semantică maximă nestingherită, eventual excluzând sau mascând * Deci, de exemplu, pentru privitorul unei imagini, cadrul care separă lucrarea de planul peretelui poate fi indiferent, dar împreună cu aceasta există cazuri când cadrul intră în cercul structurii semantice a lucrării: aceasta dualitatea este bine ilustrată de cazuri care sunt frecvente, de exemplu, în *pictura olandeză, când un tablou pictat pe tablă are două rame: unul este desenat și servește ca parte integrantă a tabloului, al doilea, care încadrează planul de poza, este realizată dintr-un fel de material; dar cadrul "real", de regulă, indiferent de construcția semantică a tabloului, poate deveni parte integrantă a acestuia: cf cazuri, deloc rare, când în pictura epocii Art Nouveau imaginea (pitorească sau sculptată) continuă pe cadru, trecând, de fapt, dincolo de planul tabloului IAN MUKARZHOVSKI toate contradicțiile (ca și în perioada clasicismului), apoi, dimpotrivă, se manifestă ca o forță care depășește contradicțiile evidente și accentuate (arta după primul război mondial); neintenționalitatea se poate baza fie pe asocieri semantice neprevăzute, fie pe schimbări bruște în evaluare etc În mod firesc, relația dintre intenționalitate și neintenționalitate se dovedește a fi diferită cu fiecare modificare a aspectelor unuia dintre acești factori, sau cu atât mai mult cu o schimbare în ambele În sfârșit, ar trebui menționată o altă posibilă neînțelegere, de data aceasta referitoare la relația dintre problema inintenționalității într-o operă de artă și problema funcțiilor non-estetice 